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تصدیر 


هذا الكتاب « درياره وزن شعر » أو« حول وزن الشعر »« للدكتور برويزناتل 
خانلری » آقمنا بناءه فی دراستنا له على قسمين انين بينهما اتصال : قسم يشمل 
بالدراسة نقاطا ثاثا بدت أثناء ترج متنا للنص الفأرسى › فجعلنا لها الصدارة 
لأهميتها ‏ وألحقنا بها تقديمًا مختصرا عن المؤلف وعن الكتاب » ومن هنا جاست 
تسمبتنا لهذا القسم ب « الدراسة والتقديم » وهو القسم الأول » وقسم يشتمل فى متذه 
على ترجمتنا الكاملة النص الفارسى مصحوية بمجموعءة من تعليقاتنا عليها أوردناها 

فى الحواشى من خلال ما أمدتنا به المصادر والمراجم المختلفة والمتصلة بالموضوعات 
التى أثارها الؤلف »وقد سمينا هذا القسم ب« الترجمة والتعليق يق » وهو القسم 
الثاني و الأخير . 


ولعل الصعرية التى يمكن أن أشبر إليها هنا فى هذا التصدير » والتى واجهثت 
هذه الدراسة حقا تنحصر فى أن المؤلف كان يتطرق أحيانا - كسمة منهجية له فى 
كافة أعماله - إلى بعض الأفكار الجزئية التى سبق له أن تنارلها فى كثابه السابق 
‹ وزن شعر فارسی » الذی یجمع بینه وبين عملنا هذا هدف عام هوه وزن الشعر » › 
واختلفا نهجا ومعالحة - كما هو واضح - فى قسم الدراسة والتقديم . 


وان کان عملا هذا قد تجنب المتشايهات والمتكررات ينه ويين كتاب « ورن شعر 
فارسى » - وإن كانت قلياة ' - الا آنه لا ينقى أنه أفاد منه كلما سنحت لذلك سانحة 
أو تطلب أمر . 


ويتجاوز تلك المتشابهات › نرى أن عمانا قد حارل أن يخرج - فى النهاية - على 
شاكلة منفردة به مختلفة عن غيره يعون من الله ويحمده . 

وفى النهاية - وكما تعودت - أعطى لكل ذى حق حقه » حفاظًا لحق أدبى يستحقه 
كل من أسدى لهذا العمل يد العون والمساعدة » فكيف أتنسى فضل زميلى الاأستاد 


الدكتور أحمد كشك ؛ حيث كانت لناقشتنا حول محتوى قسم الدراسة ما شد عودها 
رأقام عوجھا ‏ وکیف أخفی عطاء استاذی وصدیقی الأستاذ الدکتور رجاء جبر وقد 
أمدتى بيبعض من النصورص من الأدب الفرنسي استعانت بها الدراسة وأفادت منها 
يحق» فللمىديقين العزيزين ولكل من أمد هذا العمل بكتاب أو بمشورة أو بنصح الجزاء 
الأرفى ممن عنده وحده خير الجزاء . 

وله سبحانه الحمد فى البدء وفى الختام؛ وعليه قصد السبيل ؛ فهى نعم المولى 
وعم النصير . 


الدراسة والتقديم 


هذا الكتاب عبارة عن عدة مقالات تبلغ الثمانية جمعها« ع .|. سعيدى » من 
مجلة « سخن ‏ » وأعطاها من عنده عنوان « دریاره وڙن شعر» ای « حول وڙن 
الشعر » وعناوين هذه المقالات على ترتيبها : الشعر » لغة الشعرء موسيقى الألفاظ. 

ورن الشعر الفارسىء اتواع الوزن فى الشعر الفارسى > التنوع فى الوزن الواحد» 
ثغمة الحروف »› قالب الشعر . 

وقد توحى عناوين هذه المقالات بتعدد موضوعاتهاء ولكنها - فى حقيقة الأمر- 
تخدم هدقًا واحدا هو « وزن الشعر » بمفهوم يقريه إلى المىسيقى اللفظية عن طريق 
اختيار اللفظ بجرسه وطنينه وما بحروفه وأصواته من ارتقاع وانخفاض ومد لخدمة 
النغمة والوزن » منه إلى العروض كعلم ببحوره وأوزانه وزحافاته وعلله» ومن وراء ذلك 
کله ٠‏ مدقف يسعى إليه المؤلف بثبات : وهو إثبات أن التظام المروضى القارسى نظام 
مقطعی کمى خلافا لما هى سائد ومعروف لدى الأدباء بأنه نظام - مع ما فيه من 
تصرفات ا - تقليدى تابع لنظام « الخليل بن أحمد » العربى القائم على أساس 
الحركات والسكنات وما يتبعها من أسباب وأوتاد وفواصل ؛ بحيث يتولد الإيقاع فى 
عروض الشعر العريى من توالى الأصوات الساكنة والمتحركة على نحو خاص »› 


)١(‏ نشرت المقالات الثلاث الأولى على التوالی فى شهور: دى» بهمن ٠‏ اسفند ‏ سنة ٠١١١‏ وبقية المقالات فى 
شهور : فروردین ؛ ازدی بشت » مرداد » شهردور › مهر ؛ سنة ۱۲۲۳ وعلى ألتوالى أيضا . 

(۲) تتحصر هذه التصرفات بصورة مجملة فى زيادة أيحر تثلائة جديدة هى: القريب ؛ والفريب ( الجديد ) › 
امشاكل ١‏ مع إهمال البحور الخمسة المشهورة والأكثر استعمالا فى العروضش العريى : الطوبل ١‏ وا لبسيط › 
والمديد » والكامل ء والوافرء بالإضافة إلى زيادة تفعيلات بعض البحور المسدسة لتكون مثمتة « كالرمل » 
مثلا » والتنويم فى استخدامات بحر «اليزج » قليل الاستعمال فى العربية, وزيادة الزحافات والعلل إلى 
بضع ونلاثين » مع إهسال بعض الزحافات العريية » وتغيير نظام الدوائر العروضية إلى دوأئر جديدة 
وترزيعات جدىدة البحور ١‏ وهكذا . 
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نشا عنه وحدة ذ بة هى « التفعيلة » التى تتردد على مدى البيت » وهو النظام الذى 
بأىاه املف › ويتهمه صراحة - فى صفحات هذا الكتاب - بانه نظام معيب بسبب 
تعقيده البالغ ومشقة تعلمه» وأنه ليس على أصول علمية محكمة بسبب قدمه ° . 


ومن ثم سعى - حسب فقوله - إلى البحث عن أسس وزن الشعر الفارسى 
وقواعده بأصول أخرى وأسلوب آخر ‏ » ووجد فى النهابة ضالته فى النظام المقطعى 
الکمی ؛ فتبناه فی مقالات هذا الکتاب وفی کتاب آخر له تحت مسمی « وزن شعر 
فارسی ‏ » الذی يختلف عن كتابنا هذا" فى أنه يركز على جانب التطبيق البحت من 
خلال بحور الشعر بما يقريه من الجانب التعليمى لعلم العروض ببحوره وآوزانه 
ومصطاحاته» بيثما انصرف كتابنا هذا بمقالاته عن ذلك النمط وا لأسلوب بسبب تنوع 
مقالاته واهتمامه بدور المقاطم فى الوزن والنغمة وما يوجده ثنوعه فى تعدد الأوزان 
وتغير فى الميزان بتغير الموزون » مع التركيز على دور بعض القضايا الوزنية والصوتية 
مثل نغمة الحروف والأصوات فى لغة الشعر عن طريق اختيار لفظها - من بين الألفاظ 
المرادفة له - بناء على جرسه وطنينه وما به من أصوات الارتفاع والانخفاض التى تؤثر 


(۳) فی ص ٥۲‏ من الأصل الفارسی : دریارءه وزن شعر ؛ چند مقاله ازدکتربرویزناتل خانلرى ١‏ جمع 
ع .| . سعیدی . نشر بنيادقر هنك ایران» ( بدون تاریخ ) . 

) . السابق والصفحة نفسها‎ )٤( 

(ه) نقله إلى العريية تحت عنوان « أوزان الشعر الفارسى » الدكتور محمد نور الدين عبد المنعم ٠‏ بمراجعة 
وتقديم الأستاذ الدكتور عبد النعيم حسنين» نشر مكتبة الأنجلو الصرية ۱۹۷۸ م ٠‏ 

(1) كتابنا هذا مرحلة تالية ومختلفة لكتاب « وزن شعر فارسى » ؛ إذ أشار اليه المؤلف ص ۲ه من النص 
الفارسى لكتابنا هذا » وذكره جامع المقالات قى حاشية الصفحة تفسها الذى أشار أيضا فى مقدمته 
ص ۷ - ۸ ہما يوحی بأن كتاب « وزن شعر فارسى » صورة كاملة نشرت مطبوعة لكتاب ساق المؤلف 
آیضا بعنوان « تحقیق انتقادی در عروض فارسى » آى « دراسة نقدية فى العروضى الفارسى » ألفه 
١‏ خانلری » ستة ۱۳۲١‏ ه ء وتشره ضمن ساسة مطبوعات جامعة طهرن » ويعد عدة دراسات انتهى 
من تکوین کتاب « وزن شعر فارسی » فی طبعته الاولی › ( انتهی کلام ع .| . سعیدی ) . 
وإن كنا نجد النسخة المترجمة إلى العريية تحمل تاريخ سنة ٠١۳۷‏ ه ؛ قريما اعتمد المترجم على نسخة 
معاد طبعھها فیما بعد ؛ لان مقالات کتابنا نشرت فی ستتی ۱۳۳۲ ھ ۱۳۳١ ١‏ ھ آی فی مرحلة وسط 
بين العملين المذكورين » وقد نفهم أن هذه الأعمال الثلاثة تمثل مراحل متعددة ومختلفة لدراس ة 
خانلری » لوزن الشعر على أساس مقطعى . . والله أعلم بالصواب . ) 
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فى النغمة العامة الشعرء كل هذا بأسلوب يعتمد على الاختصار والإيجاز والسلاسة فى 
العرض یما یقریه من الطایم العلمی فی عرضہ ء ارتدی فیہ المؤلف ثوں كبار 
الأساتكنة. فاکثقی يالاشارة دون العبارة وباللمحة درن الاسهابء وهن هتا اختلف المنهج 
والمعالجة والفكر بين الكثابين مع توحد الهدف © . 

وقبل أن نخوض فى جانب الدراسةء لنا هنا وقفة صغيرة مع المقدمة التى سبقت 
مقالات هذا الكتاب ‏ وكتبها جامع المقالات ( ع ٠.‏ . سعيدى ) » فنحن لم نجد فى هذه 
المؤلف حتی تحتوی على فکرہ ولا هی مقدمة محفق أو دارس للعمل » بل دارت ها 
- وللأسف - بعصبية وشعويية غير خافية حول سبب اختياره لهذه المقالات التى يرى 
المخنق المجبوب المكفوف الأصلم  »‏ وكذلك كثرة الزحافات والعلل التى تمتلئ بها كتب 
وغیرھاء وهی فی نظره غير ذات جدوی أو نقع » ولا يمكن لإنسان أن يصير بقراعها 
شاعراً » وأن من يرغب فى قراءة أشعار « سعدى » و« حافظ » لا تبدى له حاجة إلى 
مراجعة هذه الكتب» ومن ثم يرى أن طالب اليوم يحتاج إلى كتاب قى العروض يخلو 
الکتاب التی بری انها بسهولتها واختصارها تساعد على تعلم وزن الشعر . 

ونحن إذ نرى أن ( ع . سعيدى ) قد ابتعد عن الجانب العلمى إلى جاتب 
ويمكن الرد عليه فيها وتحتاج إلى وقفة وقد جانبه الصواب فيها تماما هى نظرته 


(۷) للمؤلف مقالة آخرى بعنوان « زبان شعر » منشورة فى مجلة « سخن » جمعها د . محمد دبيرسياقى مع 
مقالات آخری لباحثن آخرین فی کتاب تحت مسمی ( نمونه نثرهای دلاریز وآموزتدءه قارسی . معاصر 
۲ طهران ۱۳۵١‏ ھ ) وهی موجز مختصر أبعض مقالات هذا الكتاب بإضافات يسيرة استعنا يها فى 
مواضعها من الدراسة والتعليقات . 
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اللحدودة لمقالات هذا الكتاب التى لا تتعدى فى نظره عن كونها - لسهولتها 
واختصارها - أفضل ما كتب فى العروض وأنسب لطلاب اليوم › فإن هذه السهرلة 
التى رآها (ع ١‏ . سعيدى ) لمقالات هذا الكتاب - بالنسية لصعوية العرض لولم 
العووض - هى عندنا » أضافة إلى أنها سمة من سمات « خاتلرى » التعبيرية › غلاف 
خاد ع لأقكار عميقة من عالم أريب توخى الاختصار أسلوبا للعرض شانه شأن كبار 
الأساتذة فى تعاملهم مع الجزئيات » وتحتاج هذه الأفكار فى فهمها - فى نظرنا - إلى 
دارس لعلم العروض - ولیس ملمًا به فقط - وتحتاج أيضا إلى فاهم ودارس نظام 
المقاطم العربية حتى يصل إلى ما يخفيه المؤلف « خافلرى » خلف أسطره ولا يفصح 
عنه مثل محاوإته إحلال نظام المقطع الكمى محل النظام العروضى العربى ونظام 
المقاطع المريية » وكذلك القول بتغير الميزان بتغير الموزون والقول بنغمة الحروف 
الإيحائية فى لغة الشعر وغير ذلك من أفكار كثيرة متدفقة تناولنا بعضها بالدراسة فى 
هذا القسم ؛ لأنها تحتاج إلى جهد أكبر ونؤخر البعض الآخر منها إلى القسم الثانى 
حیٹ الاکتفاء بالتعلیق علیها وعلی غیرها فی حواشینا على ترجمتها . ومن ثم ذنری آن 
موضوعاث أو أفكار هذا الكتاب تنقسم إلى توعين : نوع ا يحتاج - فى ظنتا - إلى 
أكثر من التعليق عليه - لجزئية أفكاره وليس لقلة أهميته - ونترك ذلك إلى حواشينا على 
التص المترجم » ونوع آخر قضياه أقرب إلى الجانب الكلى › وتحتاج إلى دراسة أوسمع 
مما تتحمله التعليقات قد نثفق مع المؤلف فى بعضها وندعمه من عندنا ومن قرأعنا 
حوله » وقد نختلف معه فى البعض الآخر مما لا يحسن السكوت عليه - كما يقول 
التحاة - وينحصر ذلك فى التوع الذى يحتاج إلى دراسة فى أمور ثلاثة هى : 

-١‏ النظام المقطعى الذى توخاه المؤلف نظامًا لعروض لفته الفارسية بدلا من 
نظام « الخليل بن أحمد » القائم على الحركات والسكتات » والذى نظم عليه الشعر 
الفارسى الدرى بالقعل . 


۲ - مشكلة المقطعين ( ص ح ح ص ؛ ص ح ص ص ) مم النظام المقطعى 
والمصوت الخقى « مصوٹ نهفته » . 


۳ - نغمة الحروق والأصوات وقيمتها الإيحائية فى لغة الشعر . 
والى ذلك کله عرض ومعالجة : 
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من يقرا مقالات هذا الكثاب قراءة واعيةء سوق يخرج منها الى أن هناك محاولة 
غير بريئة من المؤلف يهدف من ورائها إلى الخلاص من نظام « الخليل بن أحمد » 
السائد فى عروض لغته»ء وذلك عن طريق الانتقاص من شأن نظام « الخليل » هذا - 
والخليل عقلية لم تجارها عقلية آخری فيما أنجبت ؛ إذ يرى - أى المؤلف - أن نظ 
« الخليل » نظام معقد غير محكوم بأسس علمية ® » ومن ثم فالأنسب لانظاء 
العروضى الفارسى أو على الأصح للاستعمال الفارسى العروضى هو نظام « المقطم 
الکمی» اذى يعتمد على ساس كمية المقاطع ومداها وما بها من ارتفا ع وأنخفاض 
( زیرویم ) وعددها فی أجزاء الوزن » وهو نظام يقوم تقريبا على كميات وامتدادات 
ااحروف المصوتة أو الحركات (ءااءره۷) , 


ویخرج نظام القطع هذا عن نظام « الخليل بن أحمد » فی الاتی : 
( أ ) خروج على نظام التفعيلة المحدد بالحركات والسواكن مكتفيا بكمية المقطع 
- طوله آو قصره - وتواليه على نسق وزنی معين من خلال نظم البيت . 


(۸) نلخص هنا الأسس التى يقوم عليها النظام العروضى العريى « نظام الخليل بن أحمد » لترى بالفعل هل 
كانت له أسس عملية أو لا ؟ يقرم عروض « الخليل » على الأسس الأتة : 
( أ ) تكرار وجدة صوتية معينة هى « وحدة الإيقاع » التى تتالف مما عرف فى العروض العربي ياسم 
« التفاعيل ». وتتألف التفعيلة من توالى مجموعة من السواكن والحركات على ذحر معين؛ وقد تكون 
وحدة الإيقاع تفعيلة واحدة وقد تتركب من أكثر من تفعيلة؛ ومن تكرار هذه الوحدة يتولد الإيقاع 
الموسيقى ١‏ ولا بسمع فى تكرار هذه الوحدة إلا بتنويع محدود ومنضبط ينظلمه ما عرق فى 
٠‏ العروض العريي باسم « الزحاف والعلل » ؛ وهذا التنويع ا لمسموح به لا يترتب عليه تغير جوهرى 
فى بنية وحدة الإيقاع . ا 
(ب) تكرار عدد معين من وحدات الإيقاع يزلف بدوره وحدة مويسيقية جديدة مركبة هى « البيت » الذى 
حتألف من عدد محدد من التفاعيل أو وحدات الإيقا ع لابد من التزامه فى كل بيت طول القصيدة . 
(ج) ثكرار صوت معين أو مجموعة من الأصوات - الساكنة والمتحركة - في نهاية كل بيت بحيث يلتزم 
هذا الصوت بعينه - أو هذه الأصوات بعينها - فى أخر أبيات القصيدة كلهاء وهه هى « القافية » . 
(د ) تكرار - أحيانا - صيغة محددة من صي التفعيلة الأخيرة فى البيت - وهذه التفعيلة تسمى 
« اضرب » - فأاذا جاعت هذه التقعيلة فى البيت الأرل على صيغة معينة سواء أكائت صحيحة 
أم معتل ؛ وجب أن تلتزم هذه الصيغة بعينها طوال القصيدة ؛ بخلاف الزحافات التى تعرض 
لصيغ التفعيلة فى حشو البيت فإنها لا تلتزم ١‏ ( اتظر : د . على عشرى زايد » عن بثاء القصيدة 
العريىة الحديثة. الطبعة الأرلى ص ١١۷ ٠١١‏ مكتية دار العلوم » القاهرة 1۹۷۸ م ) . 
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ولو آننا نرى أن هذا الخروج مجرد خروج ظاهرى » لأن الابيات التى استشهد 
قى حاشية الصفحة المترجمة بتقطيعها على نظام « الخليل » ؛ فلم نجد أآى تغير 
يذكر أو لا بذكر » وسوف ياتى ذلك فى الصفحات المترجمة وحواشينا عليهاء ويمكن 
أن نسوق هذا المثال ففط للتد ليل : 

جهاناچه بدمهر ویدخوجهانی ‏ . 

قام المؤلف بتقطيعه على النحو التالى تقطيعا مقطعيًا دون ذكر البحر العروضى 
له وھا دیدنه فی هذا الكتاب إشارة مته إلى تخلصه من نظام « الخليل » بعلاماته 
وبحوره ومصطلحاته : 


ج پاتا چ بد مھ ر بد خو ج ها نی . 
_ _ )۰( 


و هى على حسب تقطيع المؤلف عبارة عن : مقطع وأحد قصير ( ب ) ومقطعين 
على نظام تفعيلة « الخليل بن أحمد » هكذا . 
جهانا جبدمه ریدخو جهانی 
afof//  off/  osfoflf/ off‏ 
ای على » فعولن » ریم مراٹ » ويكون على « مثمن المتقارب »؛ فأای تغبير هتا 
بين النظامين ؟ وما الجديد عند المؤلف؟ ونوضح أكثر بالجمع بين النظامين معا فى 
المثال نفسه: ا 
جهانا چبدمه ریدخو جچھانی . ' 
fell ofl fll fll‏ 


)١(‏ ارجع إلى ص ٠١‏ من الأصل الفارسى ١‏ ومعنى المصراع هو : « أيها العالم ؛ كم أتت سيئ الطيع 
وفاسد الطوبة » . 
)٠١(‏ يلاحظ أن علامة المقطع القصيرة هى ( ب ) وعلامة المقطع الطويل المقتوح والمغلق هى ( - ) وسيأتى 


حدیث عن ذلك فی موضهه . 


J6 


فا لاا ا لا 
فی ظنتا . ۷ حدیف نڏکن , 


(ب) خروح على تتوع التفعيلات فى البحر الواحد المسمى بالزحافات والعللء 
وريما کان هذا هي اهم الفروق بين النظامين ؛ لأن النظام المقطعى المؤلف ل يلغى 
زحافات نظام « الخليل » وعلله - وإن استعمل مصطلحاتها » بل يعتبر ى رخاف 
أو علة وزثا قائما بذاته ومساويا تمام المساواة للتفعيلة التى تخلو من أى زحاف أو عة › 
لهذا فالبحر الواحد فى نظام « الخليل » متعدد الأوزان عند المؤلف ؛ فالسالم وزن؛ 
والمجزوء وزن ؛ وألمخبون وزن » والمشطور وزن ؛ والمنهوك وزن ... إلخ » ومن هنا نفهم 
معنی قوله فى إحدى صفحات هذا الكتاب : « أن الأرزان الفارسىة تزيد عن مائ 
وء‌شرین وزتا » ' . 

وأعتقد آننا لى سلمنا ذلك فسوف نسلم إما بخروج هذا المسمى بنظام عن جدود 
« النظام » أو« الأساس » » وإما بالنظر إلى « بحور الشعر وأوزانها على أنها فى 
الأصل ألحان موسيقية تنشاً من توالى الألفاظ يقدر معين على سق معين » ' » وهو 
بالتالى يفقد عنصر « النظام » » وتتحول الزحافات والعلل إلى أوزان » أى تنتقل من 
مسثوى الفرىع إلى مستوى الأصول» وهذا مخالف للعرف والنظام والأساس . 

ولكن . . 

ثمة سؤال يطرح نفسه › ويلح على خاطرى : 

اذا يلجا المؤلف إلى التظام المقطعى ويصر عليه - سواء فى كتابنا هذا أو فى 
كتابه الآخر « وزن شعر فارسى » - مع أن المستعمل فى الشعز الفارسى الدرى حتى 
الآن هى النظام العربى « تظام الخليل بن أحمد » القائم على الحركات والسواكن ؟ 


) . 1۹ ارجع إلى الأاصل الفارسى « دريار« وزن شعر » ص‎ )۱١( 
الطبعة الثانية . دار‎ )١( حاشية‎ ٠٠١ انظ : د . عمو قرو : تاريخ الأدب العربى . الجزء الرابم ص‎ )( 
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فى ظنى أن هناك عدة أسباب ريما تكون قد دفعته إلى ذلك هی : 

-١‏ ريما يكون صدره قد ضاق من المقولة السائدة عند الأدباء القدماء - والتى 
ما انقك يذكرها كلما لزم الأمر - وهى أن التاثير العربى ضارب بجذوره فى الفكر 
الفارسى» وببرز أشد البروز واللمعان فى مجال العروض والقافيةء وأن الفرس عالة على 
العرب فى هذا المجال لا أكثر؛ إذ لم يكن لهم قبل الإسلام كلام منظوم»؛ ومن ثم فعلم 
العروض المستعمل فى الفارسية وليد علم العروض العربی» وريما كان أبرز القائلين 
بهذا من الأدباء هو الكاثب الفارسى الكبير « محمد عوفى » ") » الذى يصرح بذلك 


دؤں موأرية وقردب من « دولتش اه السمر قندی (( )14( ٤‏ وکڈلك J)‏ صر الدىن 
الطوسى , 


ولكى يثبت المؤلف - أى خانلرى - الأصالة فى لغته وأدبه و النظام المستعمل 
فيهاء وأن هذه المقولة غير صحيحة أو على الأقل بها نوع من التجنى على الحقيقة 
- حسب ظنه - عمد إلى القول بنظام مناهض ومخالف لنظام « الخليل » » ويهدف من 
وراء ذلك القول : بان تأثیر العروض العربی فی العروض الفارسی الدری لم يتجاوز 
الملصطلحات الظاهرية فقط وليس له صلة بأصل الميزان . 


- المعروف أن المؤلف فرنسى الثقافة » ون الثقافة الفرنسية ثقافته الأولى بعد 


الفأرسية > وانعكس ذلك عليه فی معظم کتاباته وأقکاره ٠‏ ونش ان آشرنا الى ذلك 
وإلى تأثيره على محاولاته التجديدية لقواعد اللغة الفارسية فى بحث متشور لنا " ء 


)۱١(‏ یقول محمد عوقی فی لیاب الألباب ۱۹/۱ › طبع لیدن ۱۹۰٦‏ م ما ترچمته : « کان بهرام کور أول 
شاعر فارسى من الذين اتصلوا بالعرب وتثقفوا بثقافتهم وأجادوا لختهم ١‏ ويعده لم يقل الشعراء 
القرس أحد ١‏ أما غتاء « باريد » فكان من الكاام غير المنظوم. واا عرف القرس لغة العرب ووقفرا على 
بداتعهم تقلرا وزان شعرهشم » . 

. سيأتى نصه فى إحدى الحواشى على المتن المترجم فى موضعه‎ )٠١( 

)٠١(‏ يقول تصير الدين الطويسى ما ترجمته : « إن الوزن لم يكن شرطا أساسيًا للشعر العبرى والسريانى 
والفارسى القديم ١‏ وكان العرب أول من التزموا به فی أشعارهم » » ( انظر : أساس الاقتباس 
ص ٥۸۷‏ » چاب دوم » انتشارات دانشکاه طهران ۲٣۲۰٣‏ هھ ۲ ش ) . 

)١(‏ هو : نظرة « خاتلرى » التجديدية لقواعد اللغة الفارسية . جزءان متشوران فى حوليات كلية دار 
العلوم . العددان : التاسم والتانى عشر . 
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وقد فعل هذا هنا أيضا ؛ فالشعر الفرنسى - كما هو معروقف - شعر مقطعى » بعتمد 
فى نظامه العروضى على عدد المقاطع فى الببت أكثر من اعتماده على تبرها » وهى أمر 
نابم من طبيعة اللغة الفرنسية ذاتهاء فهى لغة تتسم « بالسيولة » ويضعف اتكاؤها 
على التبر » وتشتد حاجتها إلى شكل عروضى أكثر دقة وانضباطا " ء وتفهم من 
کلام « د. محمد متدور » أن : عروض الشعر الفرنسى عروض مقطعى يعتمد على عدد 
المقاطع فى البيت أكثر من اعتماده على نبرهاء والبحر السكندرى ™“' فيه يتكون من 
اٹنى عشر مقطعا مقسمة إلى أريع وحدات أو ثلاث » كل وحدة من ثلاثة مقاطع 
أى أربعة » ويأتى الإيقاع من نبر المقطع الأخير فى كل تفعيلة أو وحدة " . ولعل هذا 
يشير إلى سبب من أسباب لجوء « خانلرى » إلى نظام المقاطح وإهماله - فى كتاينا 
هذا - الحديث عن النبر ودوره إهمالا كاملا - باستثناء إشارة واحدة إليه تطلبها 
الموقف - كما يوضح النص الأخير - وهو محمد مندور - سيبا كان مجهولا لنا أثتاء 
ترجمة الكتاب › وهی أن المؤلف كان يستحسن الأشعار الفارسية القائمة على اثنى 
عشر مقطعا متلما هو موجود فى البحر السكندرى الفرتسى - أو حتى على ستة 
عشر فى المصراع الواحد » ويستقبح بشدة الأشعار الفارسية التى ثأتى على عشرين 
مقطعاء وربما لأنها تكون قد خرجت على نظام البحر السكتدرى (' . 

وبتاكد أمر تاثر المؤلف بالنظام المقطعى الفرنسى من اعترافه فى مقدمة كتاب 
« وزن شعر فارسی » باته كان يجرى تجاربه الصوتية فى معمل معهد الصوتيات 
الفرنسی بباريس ‏ , 


اللاب تالت ار المعارف 4۸44 ۾ 

(۱۸) الیحرالسکندرى تمودج البیت الشعری الفرنسى الکلاسیكى, وهی یتکون من اثنی عش مقطعا 
بعضها قصبير ويعضها طويل » ولكنها جمیعا تتعادل وتتساوی وإن كانت كمياتها غير متساوية ؛ فكل 
مقطم يعد ليا المقطمع الآخر ويصححه على نحو يشبه ٠‏ تعادل » القغمات الموسىقة وتكامل 
إيقاعاتها . ( الرمز والرمزية ص ٠١۷‏ ) . 

(۱۹) د . محمد مندور : قى الميزان الجديد » الطبعة الأرلى ص ٠۷١‏ وما بعدها ١‏ لجنة التأليف والترجمة 
والنشر ١‏ القاهرة ٠١٤٤‏ م : 

(۲۰) ص ۷ وما دعدها فى الأصل الفارسى : دربارءه وزن شعر . 

. ) ارجم إلى مقدمة المؤلف على كتاب أوزان الشعر الفارسى ( الترجمة العريية‎ )۲١( 
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۲ - ظهرت يعض الدراسات الغربية - وإن كانت قليلة - لدى المستشرقين تقرل 
بوجود وزن خاص فى الأدب البهلوى أو الأدب الإيرانى القديم » وذلك بعد أن وجد فى 
ألأدب البهلوي القديم حوار بعثوان « درخت أسوريك » أى « الشجرة الآأشورية ٩‏ وشی 
النخلة » وموضوعه حوار بين النخلة والتيس آيهما أفضل من الآخرء وقد وصلت هذه 
القصة إلينا مكترية على طريقة النثرء وڵکن العالم الفرنسی « بنفنیست E. Benveniste‏ » 
اكتشف آنها فى الأصل ذات وزن وقواف » وأن النساخ كتبوها فى صورة النثر جهلا 
متهم بالشعر الإيرانى القديم » وهذا الوزن قريب من المتقارب المثنوى المعروف فى 
العريية ثم الفارسية بعد الفتع الإسلامى “۴ . 


ومن المستشرقين من أثبت كذلك بضغ آبيات ملحمية من الشعر فى كتاب 
« بندهشن » أو « أصل الخلقة » وهو کتاب إیرانی قدیم » فی حكاية « كيقباد » الذى 
وضع فى تابوت ألقى فى اليم فالتقطه من رباه » وفى هذه الحكاية أبيات من الشعر من 
بحر الهزج مثلا هذه الشطرة الأرلى من تلك الأببات « قباداندرکبوده بود » ى « قباد 
فى داخل صندوق وجد » » وواضح أنها على وزن الهزج " . 


Legournal Asiatique, Octobre - Decembre 1930 P. 19 et Suivantes. — Arthur (YY) 

Ghristensen : Les Gestes des Roisdensles Traditions del, iran -- Antique Paris 

1836 PP. 50 - 5] 

قلا عن : د محمد غتيمى هلال : الأدب المقارن ص ١: ٠‏ دار تهضة مصر للطبم واأنشر ؛ 

الفجالة . مصر » وأيضا عن مقدمته لختارات من الشعر الفارسيى ص ٠٠‏ وما بعدها . الدار القومية 
للطباعة والتشر ٠١٠٦٥‏ م . 

(۲۲) انظر المراجم السابقةء وفی۔الأدب المقارب ص ۲٥۹‏ ولنا هنا تحفظ كبر على هذا الرآی ؛ إذ لا يكفى 
الشطر الواحد للحكم على أن بحر الهزحج كان موجودا عتد الفرس قبل الإسلام . وريما اتفق 
إيقاعه - مصادفة - مع إيقاع بحر الهزج الراقص فى طبيعته ٠‏ وإلا لماذا لم يكثر من تبنى هذا الرآى ‏ 
من أمة له غير هذا الشطر - هذا إن وجد - وإن كان « د . محمد غنيمى هلال » يذكر فى الصقحة 
تفسها أن بحور الهزج والرجز والمتقارب والرباعى أو الدوييت من الأوزان المعروفة لدى الإيرانيين 
القدماء ؛ ؤتقل نسبيا فى الشعر الحاهلى » فلا عليه الردود التالىة : 
() لتا دراسة كاملة عن د بحر الهزج » عند العرب والفرس أثبتتا من خلالها أصالة هذا البحر عرياء 

وإن أكثر الفرس من استعماله فى الشعر الدرى» ويمكن الرجوع إليها وهى : بحر الهزج بين 
الأصالة العربية والاستعمال الفارسى حتى أواخر القرن السابمع الهجرى»ء يحث منشور فى 
مجلة الدراسات الشرقية ؛ العدد السابم . - 


2Û 


([ب) نحن معه أن ال «دونيت » قارسى النشاة ١‏ ولکن کشكل آدیی وان استعمله القرس على اوران 
مستخرجة من بحر الهزج بعد الإسلام » ويقاس عليه ما يقاس على بحر الهزج » إضافة إلى أن 
هثاك من ينسبه الى باباطاهر العريان أحد شعراء القرن الخامس الهجرى . 

(ج ) بالنسبة لبحر « الرجز » . فلفد استشهد له« غنيمى هلال » بالأبيات التى أنشدها الخراساترن 
يسخرون بها من عبدالله القسرى حاكم خراسان فى عهد الخليفة الأرل هشام بن عبد ا ملك » وكان 
فد رجع مهزوما مع خاقان الترك سنة ۷۲١‏ ه وهي : 
ازختلان آمدی . 
بروتباه آمدی . 
آبارباز أمدی . 
خش تزار آهدی . 
ومعتاها حسن ترجمهة ١‏ د: محمد غنيمى هلال » : « من ختلان عدت »على قسماتك الخسران 

۔ عدت » مضطربا ذا فااعدت › جاف العود هفزلا عدت» (ص ٠۰‏ من الأدب المقارن ) 
وهذه الأببات تقترب من مجزيء الرجز فى العروض العربى ( مستفعلن مستعل ) لكل مصراع مع 

يعض الزحافات » وعجيب قول « د. غنيمى هلال » هذا : لأن « بحر الرجز » معروف أنه أقدم بحور 

الشعر العريية؛ وهناك الأراجيز العريية الشهيرة التى لا شك اطلع عليها الفرس يعد الإسلام ‏ وتاك 
الأبيات التى استشهد يما قيلت فى عهد هشام بن عبد الملك آى بعد الإسلام » وقی كتاب الصاحبى فى 
فقه اللغة لأحمد بن فارس ص ٠١‏ طبعة المؤيد ٠۹٠١‏ م ٠‏ هذا النص يثبت أن هذا البحر قديم عند 

العرب فى الجاهلية » يقول : « إن المشركين ا سمعوا القرآن قالوا آومن قال منهم ٠:‏ إنه شعر » 

فقال الوليد بن المغيرة ؛ منذكراً عليهم : « لقد عرضت ما نقرؤه محمد على آقراء الشعر هزجه ورجزه 

وگذا وركذا فلم أره يشبه شيئا من ذلك » . ويرجم " شبلى نعمانى » : « بدأنة الشعر عند 
العرب إلى المناظرات الفخرية التى كانت تدار بين المتحاربين والمباهاة بالحسب والتسب قبل القتال 
وكانت هذه المناظرات نثرية قى البداية ثم تحولت إلى الوزن ٠‏ وصارت من « الرجز » ١‏ ولهذا يعد 
الثقاد والأدياء بحر « الرحز » من بين أجزاء الشعر عند الغرى الأواتل ويعد الرجر ظهر فن القصبد » 
(انظر : شعر العمجم » ترجمه إلى الفسارسية سيد محمد تقى قخرداعى كيلانى » الجزء الرابع 

ص ۸۰ ؛ طهران ۱۳۱٤‏ ش) . 

(د) بالنسبة لبحر « المتقارب » إن إيقاعه متحد ويناسب الأعراض الحماسية التى اشتهر بها الفرس 
فى مننوياتهم بعد الإسلام » وربما يكون إيقاعه موجودا عندهم» ولكن لا يوجد الدليل المادى على 
ذلك ولقد قام زمیلی « د. أحمد كشك » فی كتابة ( التدویر فی الشعر ص ۲۹ ؛ ص ٠١١‏ ؛ 
الطبعة الأولى مطبعة المدينة 1۹۸١‏ م ) برصد إحصائية ليحر المتقارب الشعراء الجاهليين أمثال : 
التابغة » عنترة العيسى » الأعشى » عامر ين طغفيل » بشر بن أبى حازم ».حاتم الطائى ‏ 
الخنساء ؛ فوجد أن من جملة أبيات هؤلاء وهى ۷۲۲١‏ بيتا استخدم المتقاري 1۲١‏ مرة » وهى 
نسبة تدحض كلام « د. محمد غتيمى هلال  »‏ بل إن « ابن القطاع » فى كتابه (البارغ فى علم 
المروض ص ٠٠١‏ تحقيق د. أحمد عبد الدايم » المكتبة الفيصليةء مكة المكرمة ٠٤٠١١‏ ه) ذكر 
أبيات على هذا اليحر لامرئ القيس ولغيره من الشعراء الجاهليين . 
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٤‏ - اطلع المؤلف على هذه الآراء لدى المستشرقينء وبالقطع لاقت هوى فى نفسه. 
فانساق وراءها » وذكرها صراحة فی كتابه « وزن شعر فارسى » » وأضاف علها 
ما نقله عن المستشرق « کریستنسن ۸٥۸,5٠اءا۲۲٣.»‏ من كتابه « أعمال الملوك » على 
أنه أول من أدرك وجود نظم فى المتون البهلوية ضمن مطالعة نقوش شابور الأول فى 
« حاجى أباد » » وأن بعض المستشرقبن قد اكتشفوا بعض قواعد النظم فى أشعار 
« مائ » وأن بناء الشعر المانوى كان يقوم على عدد المقاطم » وينهى حديته برسالة 
أو مقالة ل « بنفنیست » بعنوان « یادکارزریران » آو «آياتكارزريرآن » تعد فى نظرة 
مرحلة وسط من حيث قواعد النظم بين الاوستا - كتاب زرادشت المقدس - قبل 
الإسلام وبين الدقيقى والفردوسى» آى شعراء اللغة الفارسية الدرية » أو بعبارة أخرى 
هى - على حد قوله - حد فاصل بين الأوزان الأرستائية وأوزان الأشعار العامية 
الفارسية فى يومنا هذا . والصفة التى تجمع بين الأوزان الأوستائية والبهلوية والفارسية 
العامية ~ فى رآيه - أنها تقوم على أساس عدد المقاطم ‏ . 

ريما كانت هذه الأسبأب مجتمعصة أو متفرقة - فى ظنى ومعتقدى - 
دوافع المؤلف إلى اختيار النظام المقطعى لاستعمالات القرس العروضهة بدلا من نظام 
« الخليل بن أحمد » القائم على التفعيلات وما بها من حركات وسواكن . 

نعم .. کل باحث علیم بلغته وبخبایاهاء وله الحرية فی اختیار ما يراه مناسبا لها 
ولیس لنا - مهما كان الأمر - أن ندفعه عثها أو إليها بغير وجه حق . 

ولكن قبول هذا الأمر لدينا مدفوع بشك وخيفة تحولان دون أن نتقبله أو نوافق 
عليه» أو حتى المرور عليه مر الكرام للكت : 

| - إن المؤلف فى محاولته هذه العصبية الشعويية - مع إصرارى على هذا 
القول - للخلاص من الأثر العربى ونفوذه فى استعمالات الفرس العروض » انساة 
- دون أن يدرى أو برغبة مه - وراء المستشرقين فى محاولة فرض النظام المقطعى - 
وهو نظام أوريى خالص أو محاولة أوربية - على النظام الفارسى بحجة أن اللغة 


m-7 n mn “¬ =‏ —=— ر 


الفارسية من مجموعة اللغات الهندوأوريية » و تسى أو تناسى أن الفارسية أخذت من 
)١(‏ انظر كتاب : أوزان الشعر الفارسى ( الترجمة العربية ) ص ۳٤‏ رما بعدها . 
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العريية ٠‏ يفوق م اخذته من مجمو ا الأ ونسی و تناسی ا سارت على 


وفى عالنا العريى أيضا جرت محاولات شبيهة لفرش النظام القطمى علي 
موسيقى الشعر العربى من قبل بعض المستشرقين أمثال « هشرى فليش » 
و« ریتشاردز » و « إيوالد » › وكان آبرزهم « فايل » الذى حاول هدم التظام العروضى 
العربى القائم على الحركات والسكنات وفرض النظام المقطعى ؛ فقال : إن فى العروض 
العريى خط أساسيا يرجم إلى طريقة الكتابة من حيث إهمالها للحركات » وقد حاول 
العروضيون العرب - كما يقول - التغلب على ذلك بفكرة الأسباب والأوتاد » ولكن هذه 
الأسباب والأوتاد ليست هى عناصر الأقدام وإنما عناصرهاً هى المقاطم الطويلة 
والقصيرة » وألتى يمكن أن تمثل فى العربية بالحرف المتحرك « ل » والسبب 
الخقىف « قد » (*") , 


والواضح أنه يقصد بالحرف المتحرك « ل » : المقطع القصير ( ص حع ) ) 
ويالسبب الخفيف « قد » : المقطع الطويل المغلق ( ص ح ص ) » وهذا هى الخطاً الذى ` 
وقع فيه « فايل » وغيره من المستشرقين ؛ إذ وظفوا للغة العربية أو موسيقى الشعر 
العربى - بمعنى أدق - مقطعين اثنين فقط » وقد غاب عن ظنهم أن بالعربية مقطعا 
اخر طويلا هو المقطع الطوبل المفتوح ( ص ح ح ) مثل : ( ما ) › وأن بها أيضا 
مقه مین أخرین یستعملان فی حالات خاصة كالوقف مثلا وهما ( ص ح ج ص ) مثل | 
کان ومال > ( ص ح ص ص ) مثل : مصر › هند . 

والشىء الغريب أن « خائلرى » قد وقم فى هذا الخطاً نفسه فى محاولته تطبيق 
النظام المقطعى على عروض لغته منساقا وراء المستشرقين بأخطائهم» فأهمل تماما 


(۲۵) نقلا عن ؛ د. شكرى عياد : موسيقى الشعر العربى ص ١١‏ الطبعة الأولى. دار المعرفة ۱۹1۸ م . 

)۲١(‏ قى نظام المقاطع العريى يرمز للحرف الصامت بالرمز ( ص ) والمتحرك أو المصوت بالرمز ( ح ) للحركة 
القصيرة و ( ح ح ) للمتحرك حركة طويلة ‏ ويعض الباحثين يستخدم الرمز ( س ) للصامت بمعنى 
الساكن ١‏ والرمز ( م ) بمعني حرق المد بدلا من ( ح ح ) . وحن فى دراستتا وتطليقانتا سوق نستخدم 
الرموز ( ص ) للصامت؛ ( ح ) للمتحرك بالحركة القصيرة ( ح ح ) للحركة الطوبلة أو حروف المد . 


23 


الملقطعين ( ص ح ح ص » ص ح ص ص) ولجاً إلى التاويل والافتراض فى الكلمات 
التى ينطبق عليها هذان المقطعان - كما سياتى تفصيل ذلك بعد قليل - كما أنه اهتم 
بالمقطع الطويل المفتوح ( ص ح ح ) على حساب المقطع الطويل المغلق (ص ح ص) . 
والغريب فى الأمر أن المستشرقين - مع رفض باحثينا اللغويين لذلك الثظام 
المقطعى للعروض العربى- اعتبروا أن النظام العروضى العربى تظام مقطحى › وأن 
الفرس آخذوه عن العرب أیضا »› فمٹلا « كريستنسن » - الذى اأعتمد « خاتلرى » على 
أقواله سابقا- يقول : « ان هذه التحقيقات الجديدة تبطل تدريجيا الآراء المتداولة 


من كمية المقاطم كالعربية ™. 


معتی هذا أن الشك يحوم حول ما يذهب اليه « خاتلری (( ٠‏ وممن ؟ من الذين 
يعتمد علیهم وپستشهد باقوالهم . 


۲- واذا کان « خانلرى » يعتمد على أقوال بعض المستشرقين ؛ فإن لديثا من 
أقوال المستشرقين أيضا ما يهدم ما ذهب إليه » إذ يقول المستشرق « هنينج W.8.‏ 
Hen‏ » إن بتاء الشعر البهلوى لم يكن بكمية المقاطع ولا بعحددهاء ولكن شعر هذه 
اللغة كان موزونا فقط “' » ثم يهدم - أى هنينج - كل آراء المستشرقين السابقين 
الذين اعتمد علبهم « خانلرى » خاصة آراء المستشرق « بنفثيست » فيقول : 

« أن البحث الذى بده « بنفتيست » فى الشعر البلهوى منذ سنوات بشوق 
وحماس تامين بدا وكأنه قد وصل إلى طريق مسدود ورغم أن بعض النصوص ألبلهوية 
مثل ( آياتكارزريران ) أو ( درخت آسوريك ) ٠‏ وهى من الشعرء قد أصبحت موضع 
قبول واتفاق فى الرأى ٠‏ إ¥ أن المسائل المتعلقة ببناء الشعر وموضوع الوزن والميزان 
والقافية مازالت غامضة حتى الآن. وفى حين أن المواد الموجودة من اللغة الىهلويبة كافىة 


(۲۸) تقلا عن : السایق ص ۴۹ - ٤‏ 
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لاتخاذ رأى قاطع إل أنها موضع شك أيضا » وفى هذا الطريق يوجد ماتعان كران 

الأول كثرة تساهل النساخ » ففى هذا القسم › يكون حذف أو إلحاق حرق ( و ) 
أى ( حرف إضافة ) إلى النص الأصلى كافيا لتشويش الوزن . والثاثى : أنتا لا نعرف 
بطريةة قاطعة تاريخ تاليف النصوص الموجودة » ونتيجة اذلك فإننا ا نتستطيم أن تقول 
على وجه اليقين كيف كان الكاتب ينطق كتابته ؛ فالوجوه المختلفة النطق تحدت 
تغديرات أساسية فى الوزن 0 

۲ - اعتراف صریح وواضح من المؤلف - آی خانلری - بعدم وجود وثائق حول 
أصول الشعر فى إيران الأساسانية › ومع ذلك يصل - ويغرابة شديدة - إلى النتيجة 
التى يسعى البها جاهدا فى هذا الكتاب وفى غيره من كتبه › فيقول ۲« غير آننا فعلم 
فقط من كتابات العصر الإسلامى والقرائن الكثيرة الأخرى أن أصول الشعر فى 
البهلوية لم تكن مطابقة لقوانين عروض العرب » (' و آنه لم قب انا ان اسول 
إلا أن هذه العبارة تكشف سر تحمسه للنظام المقطعى » ويؤكد ذلك نص آخر له : 


« ظن العلماء دائما أن وزن الشعر الفارسى ماخوذ من العريية » ولكن يجب أن 
يفهم أن هناك فرقا بين القواعد والاصطلاحات ويين الأسس والأصل . حقيقة أن 
الفارسية والعريية تشتركان فى أسماء الأرزان والبحورء ولكن الصورة المستعملة لوزن 
الواجدة تكون مختلفة غالبا فى اللغتين ولا تتفق من حيث استخدامها أيضاء ويعض 
الأوزان المتداولة فى الشعر لا تستخدم فى الفارسية على الإطلاق .والاوزان 
المشتركة لها صورة خاصة فى كل لغة من اللفتين ويشتبه فى بعض الأوزان أن تكرن 
ذات أصل إيراثى ومن جملتها بحر المتقارب ا مثمن المقصور أو المحذوف الذى 
يختص فى الفارسية بالتنظومات الحماسية 7 


(۹) السايق ص ٤١ - ٤١‏ , 
)١١(‏ السابق ص ١ ٤١‏ وريما أغراد إلى هذا القول بعض التصرقات الفارسية على ما استعملوه من 
العروض العربى » ووضحتاها منذ قليل فى الحاشية (۲) فى أولى صفحات هذه الدراسة . 
)۳١(‏ يقصد بحور ؛ الطويل واليسيط والمديد والكامل والرافرء وقد عالجنا هذه القضية فى بحثنا « بحر 
الهزج » ا مشار إليه سابقا » ويمكن الرجىغ إليه قبها . 
(۳۲) فبتا ذلك منذ قلیل أثثاء ردنا ع « د محمد غنيمى هلال » فى إحدى الحواشى السابقة , 
)١۲(‏ أوزان اأشعر الفارسى ( الترجمة العربية ) ص ۷١‏ 
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ومع احترامتا لرآى المؤلف هذاء إ۷ أن كلامه كله مردود عليه » وسبق أن تناولنا 
حدىته عن الأوزان غير المستخدمةء وعن حديثه عن بحر المتقارب» ويبقى من كلامه قوله 
إن الصورة المستعملة للوزن الواحد تكون مخثلفة غالبا في اللغتين» وينبغى التركيز على 
كلمة ( غالبا) » فهى تتفق وقد لا تتفق» وهذا الاتفاق وعدمه فى الصورة المستعملة 
الوزن يرجم إلى أشياء عديدة منها : طبيعة اللغةء طبيعة الاستعمال » طبيعة الموقف 
الضرورة الشعرية التى تحكم الموقف وأشياء أخرى كثيرة › ولكنى أعتقد أن لهذا القول 
صلة بتحمسه للنظام المقطعى إذا ما علمنا أته - ى خانلرى - فى ظل هذا النظاء 
يعتبر كل صورة وزنية مستعملة وزنا خاصا سواء أتفقت مع الاستعمال العريى 
أم خالفته . 

وقول أيضا فى إحدى صفحات كتابنا هذا كاشقًا عن حقبقة الأمر لديه : « لدى 
الأدباء - مثلما هو معروف - أن الإيرانيين قد تعلموا هذا اللون من نظم أصوات 
الكلام من العرب » فإذا كان إثبات هذه العقيدة ليس سهلا » فإن ردها آيضا صعب ء 
ولكن الشك فيها » “وما قلناه عن تصه السابق يقال على تصه هذاء وكفى . 

٤‏ - لو کان : فى الأدب الفارسى البهلوى شعر على وزن مقطعى يعتد به » فكان 
لابد أن يحدثنا التاريخ عن شعراء امتدحوا لأاسرة التي حقلت حياة« الساساثيين » 
بعظيم انتصاراتهم ومحافل لهوهم وبذخهم » وما ترك هکذا حتی تخلده « شاهنامة 
الفردوسی ت ٤۱١‏ ھ » فیما بعد بشعر رائع موزون ومقفی ۷ پوجد شاعر قبل 
الإسلام أو حتى فى صدر الإسلام ينظم تلك الحياة شعرا مرزوتا ومققی وهی أشیاء 
تستوجب الشعر بلا شك › ولى رجعنا إلى « تذكرة الشعراء » لوجدنا أن « دولتشاه » 
يرى أن أول شاعر فارسى آنشد الشعر قبل الإسلام هو« يهرام كور » الساساثى ٠‏ 
الذى تلقى تعليمه على أيدى العرب ‏ » متفقا فى ذلك مع « محمد عوفى » » بل إن 
هذا الرأى أيضا ناله الشك من بعض الباحثين الذين يشككون أيضا فى الروايات التى 


٦ دربأوءه وڙن شعر ص‎ (E) 
. ء‎ ٠۹۰۰ دولتشاه السمرقندی : تذكرة الشحراء ص ۲۸ - ۲۹ طبع لیدن‎ )۳۰( 
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تتحدٿ عن وجود شعر فارسی موزون قبل الإسلام من خلال أساطیر « باريد » مطرب 
د خسروپریز ٥۹۰‏ - 1۲۷ م » ' » فمعنی وجود مطرب أن يوجد شعر؛ ومعنی آنه 
يغنى أن يوجد وزن مقطعى أو غير مقطعى » ومعم ذلك لا نعرف ل « باريد » هذا شمر 
مغنى على وزن مقطعى أو تفعيلى» بل إن « عباس إقبال » مع محاولاته المحمومة - قى 
أحد مقالاته " - لإثبات وجود شعر منظوم للفرس قبل الإسلام معتمداً على قرائن 
وأدلة لم تخرج عن نطاق الشك - أقول - مع هذا كله اعترف أن الألحان التى كانت 
تغنی قى ذلك الوقت متل : خسروانی › آورامن ؛ لاسکری› بهلوی أو فهلوی ؛ کانت 
الحانا لكلام غير منظوم وعلى ألفاظ مسجومة - آى على كلام منثور مسجوع - ولیس 
لهذه الألحان وأشعارها المغناه - إن صح هذا التعبير - وزن صحيح أو منظوء 
أ يوجد بينها تناسب » بل إن أشكالها تشبه التامة ™ » ويقول فى صفحة أخرى من 
المقالة نفسها: إن مضامين الألحان الخسروائية مدائح وناءات « خسرويرويز » › 
وركبت ليتغنى بها « باربد » المىسيقى المشهور ""' , 

ولم يذكر لنا « عباس إقبال » أو لم يستطع أن يذكر لنا أسماء شعراء لهذه 
الفترة . 

هذا من ناحية » ومن تاحية آخرى ؛ قإن الشك يحوم أيضا حول شخصية « باريد » 
هذه » وهناك من يريط بینها ویین « الرودکی ت ۳۲۹ ه ) شاعر العصر السامانى 
الشهيرء ويوجد تشابه فى قصتيهما تمام التشابه فى كل عناصرهما “ » وإن وجد 


)۳١(‏ اتظر فى ذلك : د. أحمد كمال الدين حلمى مقالة له بعتوان : نشأة الشعر الفارسى قبل الإسلام. قى 
مجلة الشعر العدد ١١‏ يتاير 1۹۸1١‏ م السنة السادسة ص ۷٤‏ وها بعدها . 

(۳۷) عباس إقبال آشتیانی : شعر قدیم در إبران . مقال ضمن : مجموعة مقالات عباس إقبال آشتيانى . 
بکوشش د . محمد دببر سیاقی . کتابفروشی خیام سال ٠۳٣۰‏ هھ ش , 

. ١١ - ۱١ السابق ص‎ )۳۸( , 

(۹) السايق ص ۱۲ 

)٤١(‏ اتظر : د. أحمد كمال الدين حلمى : نشاة الشعر الفارسى قبل الإسلام ص ۷1ء والملاحظ أن المؤلف 
قد تشكك هنا فى وجود أشعار فارسية لها وزن قبل الإسلام وفترة صدور الإسلام وقبل العصر 
الساماتى ١‏ حتى إنه لخص رأيه النهائى فى ثلك القضية فى نهاية مقالثه ص ۸۷ بقوله : « والواجب 
ألا تؤخذ الخرافات التى تدور حول نشاة الشعر القارسى مأخذ الجدء فهى لا تزيد عما قاله الطبرى 
والمسعودى جول أن أول من أنشد شعر! كان آدم عليه السلام فى رثاء ولده هابيل» . 
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نظام مقطعى فى الفارسية قبل الإسلام فإن أمره لا يتعدى الأشعار العامية والمحلية 
فقط كما قال « ربكا » “ وحتى النموذج الذى ذكره اذلك هو نموذج شمله التضارب ؛ 
حيث تعددت المقاطم فيه بين المصاريع ؛ فمصراع به ٠١‏ مقطعا ومصراع آخر 
به ٩‏ مقاطمع ومصراع ثالث به ۸ مقاطع ‏ بما يشير إلى البدائية والعقفوية 
والتخبط وعدم وجو « النظام » أو « الأساس » له لكى يقتدى به . 


ومن جهة أخرى › كان الشعر الجاهلى بأوزانه مصدر إلهام « للخليل بن أحمد » 
فى وضعه لعلم العروض » ومن هنا نقول : لو كان هتاك نظام مقطعى أو غير مقطعى 
عند الفرس قبل الإسلام » فلماذا لم يلهم ذلك عروضيا مثل : « شمس الدين قيس رازى » 
صاحب « المعجم » أو تصير الدين الطوسى صاحب « معيار الأشعار » و« أساس 
الاقتباس » و « أبى الحسن على بن بهرامی السرخسىی » الذى نسب إليه كتاب 
« غاية العروضيين وكثز القافية » » لوضم أساس عروضى يتفق مم النظام المقطعى 
لا كان موجودا فى أدبهم قبل الإسلام » ويظل الأمر معلقا حتى ياتى « خانلرى » 


بافکاره ؟ 


حتى التماذج التى تذكر أحيانا متناثرة للتدليل على هذا النظام وغيره فى الأدب 
البهلوى وقى صدر الإسلام » فبالإضافة إلى ضالة حجمها بما لا يكفى للتدليل والإثبات . 
هى ثماذج فجة هزيلة إذا قارناها بأشعار « الفردوسى »و « العنصرى » 
و« منوجهرى »و« سعدى » وه حافظ » الرائعة تلك التى نظمها أصحابها على 
نظام تفعيلات « الخليل بن أحمد » التى يتنصل منها « خافلرى » الآن » ويصمها 
بالعيب وعدم الإحكام العلمى !! 


(£) يان رگا : تاریۓخ أدبيات ايران ٠‏ ترجمه إلى القارسية : د . عیسی شھابی ص ۱٥٤‏ طهران 
| . 
)٤۲(‏ السابق ص ٩١ - ٩۰‏ . 
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نظام المقطعى و ؛مصوت نهفته » أى ١‏ المصوت الخفى ٠‏ 

ثأثى هنا إلى قضية أخرى بالغة الأهمية والخطورة على النظام المقطعى آتارها 
المؤلف فى كتابه هذا الذى تحن بصدده » ولم يشر إليها فى أعماله الأخرى اللغوية ء 
خصوصهھا فی هذا الكتاب . 

فى البداية نشير إلى أن المؤلف قد حدد النظام المقطعى للاستخدام العروضى 
الفارسى من حيث الكمية بمقطعين اثنين فقط هما : 

الأول : مقطع قصير وعلامته (ب) وهى عبارة عن ؛ حرف صامت + حركة قصيرة 
مثل : ت » ب » كه » ويرمز له فى العربية ونظامها المقطعى بالرمز ( ص ح ) "“ . 

الثانى : مقطع طورل وعلامته ( - ) وهو عبارة عن فنىعين : ) 

. حرف صامت + مصوت أو حرکة طويلة مثل : ما » او » بى‎ - ١ 
. ° کش‎ 

و اذا كان المؤلف قد اعتبر نوعى المقطع الطويل مقطعا واحدا بعلامة ( - ) »قان 
النظام المقطعى العربى كان اکثر تحدیدا ؛ أذ اعتبر النوع الأول مقعلعا طويلا مفتوحا 

ولكن .. 

وحد الولف فى لغته واستعمالاتها العروضية مجموعة من الكلمات التى تعد 
نماذج يقاس عليها كلمات أخرى مشابهة لها وهى : 
(ئ) , 


باز ¬ دوېىت - لٹ 


. سبق أن وضحنا معانى تلك الرموز‎ )٤١( 

)٤٤(‏ دريارءه وزن شعر ص ۷ه - ۹ه 

)٤٥(‏ هناك إشارة فة الى بعض هذه الکلمات فی طاق تعلیمی لا دراسی عند د پراون » فى تاريخ الادب 
فی دران › من الفردوسى الى السعدى ١‏ ترجمة د . إبراهيم أمين الشواربى ص ا ستة ٠٠٣۵٤‏ م . 
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هذه الكلمات لا تتفق - باعتراف المؤلف - مع المقطعين السابقين : القصير (ب) 
أو (ص ح ) » الطویل (- ) أو ( ص ح ح ٠‏ ص ح ص ) . 

ولكى توضح الأمر من جانبنا » فإنتا لو طبقنا النظام المقطعى الفارسى المتحمس 
له المؤلف على هذه الكلمات ما استقام الأمر للآتى : 

كلمة ( باز ) مكونة من جزئين : با : وهو مقطمع طويل مفتوح ( ص ح ح) 
أو ( - ) + ز : وهو حرف صامت ساكن يلا مصوت أو حركة قصيرةء ومن ثم لا علامة 
مقطحدة له . 

كلمة ( دوست ) مكونة مسن : دى : مقطع طويل مفتوح ( ص ح ع) 
ای (-) + ست : هی فی عرف الاستعمال العروضی الفارسی - حسب تعبير المؤلف - 
بمقام حرف وأحد صامت ساکن بلا مصوتات أو حركات قصيرة» ومن ثم لا علإامة 
مقطعبة له . 

كلمة ( دست ) مكونة من : دس : مقطع طوبل مغلق ( ص ح ص ) أو( - ) + ت : 
حرف صامت ساكن بلا مصوت أو حركة قصيرة» ومن ثم لا علامة قطعية له . 

وأمام خروج هذه الأنوا ع الثلاثة عن النظام المقطعى الفارسى الذى حدده المؤلف. 
وهى أنوا ع مستعملة فى الشعر بكشرةء لجا المؤلف إلى التأويل والافتراض » فافترض 
وجود ما سماه د « مصوت تهفته ۾ 6( ای« المصوت الخفى ۷ > ویری آنه يقم 
بعد الحرق الصامت الساكن مباشرة الذى يأتى بعد مقطع طويل» أى بعد الحروف : 
ز » ست » ت فى الكلمات الثلاثة السابقة وما يقاس عليهاء وآن هذا « المصوت الخفى » 
يكون مع الحرف الصامت الذى جاء بعده » مقطعا قصيرا (ب) ى ( ص ح)› 
ويالتالى تكون الكلمات الثلاث هذه عبارة عن : مقطع طويل ( - ) + مقطع قصير (ب) › 
ويكون الؤلف عن طريق هذا التأويل والافتراض قد أخضم هذه الأنواع الثلاثة - التى 
شذت - إلى نظام لغته بمقطعيه القصير والطويل ففط . 


. هذا المصطلح من نحت « خانلرى » ولم يسيبق إليه‎ )٤1( 

)٤۷(‏ أشار « براون » فى تأريخ الأدب فى إيران ( الترجمة العريية ) ص ه ١ ١‏ الى أن هذه الحركة القصيرة 
الزائدة يسميها المشارقة باسم « نيم قتحه» أى « نصف فتحة » ويسميها الفرتسيون خط باسم : 
الإضافة للرزنj Uizafet meriquU8‏ . 
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ولكن مرة أخرى .. 

قد لا تتعرض إلى محاولات المؤلف الدؤوب لفرض التظام المقطعى الكمى على 
مروض لغته لغاية فى تفس ابن يعقوب - كما يقولون - وهو الخلاص من الأثر العربى 
خاصة فى مجال العروض» ولكن طاش سهمه وخاب فاه ؛ لأن هذا النظام العربى 
الذى يفر منه لاشك ملاقيه » فهذه الأنوا ع الثلاثة (باز » دوست » دست ) التى لجا إلى 
التأويل والافتراض معها ينطبق عليها تمام الانطباق النظام المقطعى العريى دون 
تأوبل أو افتراض ؛ لأنها مستعملة فی الشعر الفارسی الذی آنشده شعراؤه على 
النسق العربى أو النظام العروضى العربى بحركاته وسكتاته » ومن ثم تتفق هذه 
الأنواع الثلاثة مع نظام المقاطع لعربى ء وانطبق ذلك عملي انری هل تستقیم بدون 
تأویل وافتراض أو لا ؟ 

أولا : نظام المقاطع العريية عبارة عن المقاطع الثلاثة التى أشرنا اليها مرارا 
( ص ح ٠‏ ص ح ح » ص ح ص) بالإضافة إلى وجود مقطعين آخرين يستعملان فى 
حالات خاصة کالوقف متلا وهما : 

( أ ) المقطع ( ص ح ح ص ) وهو عبارة عن : صامت + حركة طويلة + صامت » 

مثل : مال » کان » مدهامتان » ضالين . 


(ب) المقطع ( ص ح ص ص ) وهو عبارة عن : صامت + حركة قصيرة + 

) صامتان » مثل : مصر › هند › فرد . 

انيا : نر أن امقطع ( م ح ح ص ) يطبق تمام الانطباق على النوعين ( باز . 
دوست ) من الأنوا ع الثلاثة التى ذكرها الرّلف وعلى كل ما يقاس عليها دون تأويل 
أو افتراض « مصوت نهفته » أى «المصوت الخفى » للمؤلف . 

كذلك نرى أن المقطع ( ص ح ص ص ) ينطبق تمام الانطباق على النوع الثالت 
( دست ) عند المؤلف دون افتراض أيضا : 

ویالتالی نخلص إلى هذه النتيجة : 
دون تأويل أو افتراض - على كل الاستعمالات العروضية الفارسية حتى وإن أخقى 
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لمتعصيون أعينهم عن هذه الحقيقة » لأن ما أنشد بالفنعل كان على النظام العربى 


دون عغيره . 
وهناك قضية أخرى تثير فينا العجب العجاب من أمر المؤلف» مع أنه - عندنا -- 


هناء وما فاته هنا أمر بالغ الأهمية نرج التنبه له جيدا ' 


لى أبقى المؤلف - آى خانلرى - على المقطعين لرابع والخامس من امقام 
العريية وهما ( ص ح ح ص ؛ ص ح ص ص ) فى استعمال لغته العروضى وطبقهما 
على الأنواع الثلاثة ( باز » دوست » دست ) لكان فى ذلك خدمة عظيمة منه للغفته 
الفارسىة ولنظامها المقطعى الذى يبفضله فى عروضها . 

ولکن کف ؟ 

أولاً وقبل كل شىء : هروب المؤلف من استعمال المقطعين ( ص ح ح ص › ص ح 

ص ص ) فى الفارسية ليس معناه الابتعاد عن التظام المقطعى العربى وإنما هي قريب 
منه » وكان لزامًا عليه - إن أراد المخالفة للنظام العربى - أن يثبت أن هذين المقطعين 
سمة أساسية فى اللفة الفارسية لا أن يهرب منهما بالتاويل وا لاقتراض» ذلك لان هذين 
امقطعين لا وجود لهما إطلاقا فى الشعر العربى إلا فى حالة الوقف فقط ى فى القافيا 
وحتى فى النثر كما هو فى الشعرء اللهم إلا صورة واحدة محتملة لم تثبت إلا فى حالة 
وأاحدة فى عروض ١‏ المتقارب » ولمس المجال هنا مجال الحديث عنها . فى حين أن 
هذين المقطعين يستعملان فى حشو البيت ألشعرى الفارسى ويكثرة » ونمل أذلك 
يشاهدين من کتاينا هذا وهما : 

چواز زلف شب باز شدتابها“ . 


الشاهد فى كلمة ( باز ) وقد أتى فى الحشىؤ 


1۲ دربارء+ وزن شعر ص‎ )٤۸( 

والمعثى : « حيتما ابتلج الضياء من طرة اليل » . 
)٤۹(‏ السايق ص ۳ ٠‏ 

والمعتى : « وعندما مضى على هذا حين من الدهر » 
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الشاهد فى ( چثين » برآن ) » وقد اضطر المؤلف إلى القول بحذق النون منهما 
کی يتفق التقطيع مع كلامه - كما سياتى فى إحدى حواشينا على المتن المترجم فى 
موضىعه . 

ومن العجيب أيضا أن الؤلف لم يلتزم - هو نفسه - فى بعض المواضع من هذا 
الكتاب يما عمد إليه من التأويل والافتراض والقول ب «مصوت نهفته» مع الكلمات التى 
من نوع كلمة « باز » » وتقاس عليها وتتحول بدخول « مصوت نهفته » عليها إلى 
مقطعین طویل وقصیر أی ( - ب ) بينما هى عندنا مقطع واحد ( ص ح حص ) . 

فلقد عثرت فی كتابنا هذا أثناء ترجمته على شاهد تعامل فيه المؤلف مع كلمتى 
( ياد » باد ) وهما من نوع كلمة ( باز ) من الأنواع الثلاثة - تعاملاً مخالقًا لما لجا إليه 
فى مثل هذه الحالة من أفتراض وجود « مصوت نهفته » ؛ بمعنى أنه أعتبر كل كلمة من 
هاتين الكلمتين ( ياد - باد ) مقطعا واحدا ( - ) والمفروض طبق افتراضاته أن كل 
كلمة متهما عبارة عن مقطعين طويل وقصير ( - ب) » فلتنظر إلى الشاهد التالى مع 
تقطيع الولف له تقطيعا مقطعيا كالاتى : 

یا دمی دارکه ازمات نمی آیدیاد 

ای امیدمن وعهد توسراسر همه باد( . 
-پ / ¬ - / بب / -- / بب -- ل - / 
ب / - - / پ ب ل == / بابل - - / بب /-. 

نلاحظ أن المقطع الأخير فى عروض البيت وضريه وهما كلمتا ( ياد - باد) قد 
وضم المؤلف تحتهما علامة ( - ) وهى عنده علامة المقطم الطويل › ى أنه اعتبرهما 
مقطعا واحدا مثل النظام المقطعى العريبى الذى يعتبرهما مقطعا واحدا ( ص حح 
ص) » ولم يدخل المؤلف عليهما ما يسميه « مصوت نهفته » .. ولذاك عندى تفسيران : 


: السابق ص ۸۲ والعنی هى‎ )٠١( 
. » تذکر فلن يأتيك تذکر مثا » یامن أملى وعهدك کله هباء‎ ١ 


الأول : أن المؤلف حيتما أتى بهذا الشاهد وقام بنة بتقطيعه على النحو المذكور کان 
منصرف الذهن عن تلك القضية إلى قضية أآخرى» وهى أن المقطع الطويل ( - ) يمكن 
أن يتحول إلى مقطعين قصيرين ( ب ب) مثلما حدث فى المقطعين قبل الأخير فى 
شطری هدا اللىت وهما : « يد » فى كمة« آید » فى الشطر الأول و« همه » فى 
الشطر الثاني » وبالتالى طفا على السطح فى غفلة من المؤلف النظام المقطعى العريى 

الٹانى : قد يقال إن هاتين الكلمتين جاعا فى آخر كل مصراع من مصراعى 
الت » وبالتالى هما فى حالة «الوقف» ولا تحتاجان إلى «مصوت نهفته» ؛ ونقرل : أن 
صح هذا فان المؤلف يكون قد استجاب بنظامه إلى ما نقول به ؛. لأن المقطعين العريسن 
( ص ح ح ص » ص ح ص ص ) يستخدمان فى حالة « الوقف » أآى فى القافية كما 
الفارسى» قد يحل المؤلف ولتظامه مشكلة عروضية قائمة فى ظل نظامه المقطعى الكمى . 
ماداء مصراً على تطبيقه على عروض لغته مع معارضتنا لذلك» وهذه المشكلة وإن لم 
يتعرض لها ا مؤلف من قريب أو بعيد» موجودة بالفعل مع الوزن العروضى ( مفعولات) 
سىكون التاء أو ( مفعولان ) | لتفرعة عنذها » وهى تفعيلة مستعملة فى العروضى 
الفارسى وضمن تفعيلاته ومن أصول أوزاته التى ذكرها صاحب « المحجم فى معايير 
آشعار العجه » ۴ . 

فهذه التفعيلة فى نظام « الخليل بن أحمد تقل هكذا ( )٥٥/٥/٥/‏ وفی النظام 
المقطعی العربی تکون ( ص ج ص + ص ح ح + ص ح ح ص )ء ولکن كيف نقطعها 
مقطعيا ؟ وكيف تضع لها علامات القاعلع الغارسية ( ب ) ٠‏ ( > ) المتحمس لها اماف 
کلمتی (یاد باد) اللتين لم يستعمل معهما « مصوت نهفته » ؟ ونری آن المؤلف يحتاج 
إلى علامة ثالثة لنظامه المقطعى - إن ظل متمسكا به - لل هذه الحالة , 


)٥١(‏ شمس الدين محمد بن قيس رأزى : المعجم فى معايير آشعار العجم . تصحيح : محمد ين عبد الوهاب 
قزویتی ص ٤١ » ٤٥‏ . کتایفروشی طهران ۱۳۳۸ . 
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ول تقول قأئل : وهل العرينة قد أستعملت ذلك فی « مفعولات و « مفعولان » ؟ 


( / ) المقطع القصير ( ص ح ) »( / ٠‏ ) للمقطعين الطويلين ( ص ح ح » ص 
ص ) » ( / )٥١‏ للمقطعین ( ص ح ص ص ۰ ص ح ح ص ) ء واستطاعت بذلك ان 
تحل مشكلة ( مفعولات ) "° . 
ثالث : نغمة الحروف والأصوات وقيمتها الإيحائية فى لغة الشعر : 
الموضوع الثالث أى القضية الثالثة التى يمكن أن تثار مما كتبه المؤلف فى كتابه 
هذا بمقالاته الثمانية » وشدت انتباهنا إليها بشدة لجدتها » وإيماننا المطلق بأهميتها 
الشديدة » وترى أن المؤلف قد ساعد بما كتب فيها على فتح باب رائع لدراسة مجدية - 
مغلقة حتى الآن فى الدراسات الشرقية - فى عالم الأساليب الأدبية » ألا وهى كيفية 
الإفادة من تغمة الحروق خاصة أصوات المد واللين من حيث كمية ورودها ونوعها فى 
معرفة أساليب الشعراء وأساليب مدارسهم الييئية . 
ومن هنا فانا أقدم تسليمى بصحة ما جاء به المؤلف هنا - خلاقًا لا مض 
فى اموضوعين السابقين - كقيمة علمية » وريما لابتعاده فيما قال هنا عن أى 
عصبية أو شعوبية ؛ وانخرط بكل جوارحه قى فكرة علمية خالصة نرى أنه قد أفاد فيها , 
مهد المؤلف لفكرته بالمقالات الثلاث الأولى فى هذا الكتاب وهى : الشعر »لفة 
الشعرء موسيقى الالفاظ » كان هدفه من وراء ذلك مقولة نستنتجها من كلامه - وإن له 
يصرح بها - وهى أن ثمة فرقا واضحا بين « لغة الشعر » من جهةء وكل من « لغة 
الكلام »و « أغة العلح » و« لغة النثر » من جهة آخرى ؛ فاللغات الثلات الأخبرة 
( الكلام ٠‏ العلم » النثر » اللغة فيها مجرد وسيلة ليس إلاء تؤدى غرضنًا محددا وتوصل 
إلى_غاية معينة » ومن تم فإن دوره - شان كل وسدلة من الوسائل ا 
الوصول آلىَالغابة المستهدفة لغة الكلام وىة لأداء غرض محدد منها » لغة العلم 


(o۲)‏ ارجع فى ذاك الى فصل الكمبة فى رسألة الدكتوراه : الزحافأت والعلل فى عروض الشعر العربى 
لأحمد كشك ۱۹۷۸ م . 
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وبسدلة لسسان حقيقة مأ أو معنى خاص ولا تستعمل مطلقا فى غير ذلك» لغة الثثر وسبلة 
لآداء غرض محدد منها » قى حين أن « لغة الشعر » هى فى حد ذاتها غاية› 
« والتشكدل اللغوى الذى يشكله الشاعر فى العمل الأدبى ليس وسيلة لأى هدف آخر 
وراءه » " ١‏ وإنما هو هدف وغاية من هذه الدراسةء ومن ثم كان للفظ هذه اللغة 
الشعرية جانبان لا يقل أحدهما أهمية عن الآخر وهما : جانب الدلالة عن المعنى › 
وجانب الهيئّة أو صورة اللفظ الخاصة المثلة فى جرسه ورنينه وطنينه » ومن ثم فإن 
«لغة الشعر » تتميز عن اللغات الأخرى الثلاث بالموسيقى,» بالنغمة ويالوزن وهى ضرورة 
وغاية وهدف» ولهذا يسهل التعبیر عن اسلوب کلامی؛ آو علمی أو نشری بأى أسلوب 
آخر من جتسه دون فققدان شىء من الجوهر مادامت الفكرة هى الغادة واللغة مجرد 
وسيلة إليها » بمعنى أنه فى هذه الحالة يمكن الوصول إلى الغاية بأكثر من وبسيلةء 
ولكن الأمر يختلف فى « لغة الشعر » فھی بالفاظها ذات الأصوات التی لھا جرس 
خاص ومدی خاص وارتفا ع وانخقاض یناسب المعنی» ی بأصوات خاصة لها تأثيرات 
خاصةء لا يمكن التعبير عنها أو عن محتواها ومضمونها بأسلوب آخر دون أن تفقد 
قيمتها وقيمة الشعر نفسه»ء ولهذا يصعب ترجمة الشعر مع الحفاظ فى الوقت تفسه 
على قيمته الفنية فى لغته ؛ « لأن الشعر بلا موسيقى مجرد نثر» ‏ » فما باله وله 
آلفاظ خاصة ذات جرس خاص ورتين يتفق مع المعنى والمضمون» ومن هنا أيضا كان 
القول بأن لخة الشعر غاية فى حد ذاتهاء ول « فاليرى » ” تشييه رائع فى ذلك ؛ إذ 
يقول : «اللغة فى الثثر بمثابة الخطوات فى المشى وسيلة ينتهى دورها بادا ء الفرض 
منهاء أما فى الشعر فهى بمخاية الخطوات فى الرقص > غاة لا ستهدف بها شسنًا آخر 
وراعها» "* » ولهذا كان ل « خانلرى » فى هذا الصدد رأى متاهض لترجمة الشعر 
تأثر فيه بأسلوب مجموعة من الشعراء الفرنسيين كونوه سنة ۱۹٤١‏ م تحت مسمى 
« المناصرون لأصالة الحروق » ٠‏ ؛ فيقول ( من تركيب الحروف تظهر نغمة جميلة . 


(۳ه) عن ينا ء القصندة ص ٤١‏ . 

. ٤١ السابق ص‎ )٠4( 

. م شاعر رمزی فرنسی‎ \Afo ۸۷1 ۱ هی : بول فالیری‎ )<٥( 

)٠١(‏ انظر مقال بول فاليرى : حول قصيدة « المقبرة البحرية » فى كتاب « الرؤية الايداعية » . ترجمة أسعد 
ليم ص ۲١‏ . نهضة مصر ۱۹٩١٦‏ م . 

(۷) دریار× وزن شعر ص ۱۰۷ . 


30 


وجذابة » وحينما يمنع من ذلك مراعاة معان الألفاظ فإن يد الشاغر تبحث فى تركيب 
الحروف » وفضلا عن ذلك » لو وفق شاعر فى إيجاد شعر عذب النفمة مع مراعاة 
المعنى » فإن ذلك الفن والجمال يزول دفعه واحدة فى نقله إلى لغة أخرى » ” › وفى 
مقالة آخرى ل « خادلری ۲ نضا « باللغة القرئسية » عن شاعرة الأثيرلدنه « حافظ 
الشىرازى »» درقفض فد ها رقضا قاطعا ترجمة شعره إلى.أى لغة أخرى خارج لغته 
الفارسية ”“ وما كان ذلك من « خانلرى » خوفا على المعنثىء فهو لا بمثل له شيدًا 
هنا » بل حفاظا على ما يتميز به شعر « حافظ » من موسيقى لفظدة راقية رائعة تتمثل 
وكذلك عملية التوافق بين الحروف والأصوات فى كل لفظ يستخدمه « حافظ » فى كل 
كلمة أو كل بيت أو كل مقطم » وفى الترجمة سيفقد هذا كله . 

ولهذا کله ضا نصتب «» حافظ ٠‏ من اسنشهادات « خاتلری » فى مقالته الخاصة 
د « تغمة الحروف » وافرا فی کتابنا هذا . 
ونحن مع المؤلف - أی خانلری - فیما ذهب إلیه هنا تماماء وفی کل ما کتبه فى 

| - كيف يتسنى لنا نقل إحساس شاعر من لغة إلى لغة أخرى » فإذا كان 
الغرض هو نقل | لعتى أو الفكرة قبها ود نعمت » أما تقل الإحساس فلا وألف لا › 
والا فبالله کیف ننقل إلى لغة أخری إحساس شاعرنا العظیم « البحتری ت ۲۸٤‏ ه » 
3 - بالعزة وأحتقار الدنيا فى سينيته الراأئحة جدا التى بكثر قيها حروف « السين » 
وما بها من صفير يعبر عن تلك العزة وذاك الاحتقار للدنا فی قوله : 


صنت نفسى عمايدنس نفسى ‏ وترفعت عن جدا كل جبس 
وتماسكت حين زعزعنى الدهر التماسامنهە لتعسی ونکسیى 


. السابق والصفحة نفسها‎ )٥۸( 
L.Ame de U'lran Paris, 1955 : انظر مقالته فى كتاٻ‎ )٥۹( 
: ا« ردح ابران » وهى مجموعة مقا لات متقرقة باللغة الفرئسسة‎ 
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وكيف ننقل الى القارئ فى لغة أخرى إحساأس الشاعر الفرنسى « راسين » (" 


Pour qui sont ces serpents qu sifflent sur vos têtes. 


معثى هذا البيت الشعرى الفرنسى باللغة العريية هو : لمن هذه الأفاعى التى 
تصقر فوق رؤوبسكم ) . 

إن ال ملم باللغة القرنسية يدرك لا شك إحساس « رأسين » فى بيته الشعرى 
الفرتسى » وهذا الإحساس قد فقد تماما فى الترجمة العريية له التى اكتفت بنقل 
المعنى نقلا أمينا . وهذا - على ما أتصور - هو ما يهدف إليه المؤلف فى كتابنا هذا - 
مع آهداف أخرى بالقطع - فالمؤلف « خائلرى » يرغب من القارئ أن يهتم إلى جانب 
المعنى بعملية « اختيار اللفظ » لا لمعناه ودلالته فقطء بل لما به من جرس وطنين وارتفا ع 
وانخفاض ومدى صوتى فى أصواثه ونغمة وتناسب وزنى بما يخدم لغة الشعر 
وموسيقاها فى المقام الأول » وإلا فما الفائدة فى أن يعمد الشاعر الماهر إلى مجمنىءة 
ألفاظ مترادفة أو شبه مترادفة مثل كلمات : ( غريو » فرياد » بانك » تعره ) ") › 
ويختار منها ما يناسبه الا لجرس أو رنين هذه الكلمة المختارة من بين هذه الكلمات 
المترادفة أو شبه مترادفة لتناسب المعنى العام للبيت وللنص الأدبى . 

وقد أورد « شلبى نعمانى » شيا قريبا من ذلك وإن اختلف قليلاً مع « خانلرى » 
فى سيب اختبار اللفظ » « شبلى » لسلاسة اللفظ وقونه وتناسبه »› و « خاذفلرى » 
لجرسه وطنینه › إلا أن حدیت « شبلی » يدعم ما نحن بصدده فيقول : « فى كل لغة 
من لغات العالم توجد عدة ألفاظ تدل كلها على معتى واحد - أآى مترادفة - ولا يوجد 
بيتها من حيث المعنى فرق ظاهرى» ولكن حينما يمعن النظر بين هذه الألفاظ يتضح أن 


)١٠(‏ راسين ( 1۹١ - ١١۳۹‏ ) : شاعر فرنسى كلاسيكى » وصل بالمأساة الكلاسيكية إلى درجة 

٠‏ كمالها. 

)1١(‏ تقلا عن ؛ روتالد إيلوار: مدخل إلى اللسانيات » ترجمة : بدر الدين القاسم ص ۸ه دار القلم العربى 
بحل 1۹۸۰ م ٠.‏ 


(1۲) استشهدنا بهذه الكلمات التى ذكرها المؤلف بتفسه فى تصه الفارسى ص ١ ٠١١‏ ولنا تعليق وعلى 
معانيها فى حاشية هذه الضفحة  .‏ ) 
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هناك فرقًا محسوسنًا فيما بيتها بمعنى أن هناك خصوصية فى مفهوم كل لفظ لا تتوفر 
فى اللفظ الآخرء فمنلا يطلق فى القارسية ألفاظ : خداء بروردکار؛ دادار؛ آفریدکار علی 
معنى وأحد هو« الله » ؛ ففى الظاهر معانى هذه الكلمات وأحد » ولكنها فى حقيقة 
الأمر ليست كذلك » بل بوجد فى كل لفظ من هذه الألفاظ شىء لطيف ودقيق أو أثر 
خاص يختص به ذلك اللفظ » وبناء على ذلك ينبغى على الشاعر ال ماهر أن يزن الكلام ؛ 
لأنه فى أداء المعنى الواحد يكون للألفاظ تأثير خاص ووزن خاص تظهرها فى 
الاستعمال("' . 

- للشعر سمات فنبة خاصة يهمنا فيها ما يتصل بموضوعنا هنا وهو القيمة 
الإيحائية للأصوات والحروف “ » وقد اهتمت الآداب العالمية بذلكء فترى أن الشاعر 
الفرنسی الرمزی « رامہو » " کان یعطی کل صوت من أصوات المد - أی الحرکات 
أو المصوتات لوتا خاصا فی قصيدته « صوات المد sعااeرما‏ » : ۸ سود E‏ أبيض 
اأحمر لا أخضر 0 أزرق » وقد ارتيط كل لون من هذه الأصوات بمجموعة من 
التداعيات» فحرق ١‏ مثلا تذكر حمرته بالأرجوان» والدم المبصوق وضحك الشفاه 
الحميلة خلال الغضب أو السكرة النادمة " » وبيدو أن « خانلرى » وثقافته الأولى 
فرنسية كما أشرنا - قد أطلم على فكرة« رامبى » هذه وأفاد منها وإن أعطى لها 
مدلولا بختلف قليلا دون أن ببتعد عن مدلول « راميى » الشاعر الفرنسى هذاء فقد أتى 
« خاتلرى » فى القالة السابعة الخاصة د« تغمة الحروف » " بنموذجين شعريين 
لشاعر واحد هى شاعره الأشر لديه دائما « حافظ الشيرازى » . النموذجان على وزن 
واحد ومليكان بأصوات المد واللين وإن اختلف نوع أصوات المد واللين فى كل نموذج 


(1۳) شبلى نعمان : شعر العجم ( الترجمة الفارسية ) الجزء الرابم ص ۴ه ٠١١‏ . 

(14) الشعر سمات فنية عديدة أخرى مثل : القيمة الإيحائية للألفاظ أسلوب الحذف, التكرار .. إلخ (ارجع 
الى عن يناء القصبدة ص ٤۸‏ ) . 

)٦٥(‏ هو آرثر رامبو ( )۱۸۹١ - ۱۸٠٤‏ كان صاحب نظرية شعرية هى « نظرية اللارعى » تؤمن بأن الشاعر 
دجعل تفسه قادرا على الأبصار من خلال الاختلاط الواعى اللامحدود لجميم الحواس. ( اتظر : الرمز 
والرمزية ص ۷۸ - ۷۹ ) . 

A. Rimbaud : Deuvres Poetiques. Ed . Garnier Flemmarion. Paris. 1964 P. 75 (TY 
. ٠٠١ والرمز والرمزية ص‎ ١ ٤۸ وكذلك ؛ عن متاء القصسدة ص‎ 

(1۷) يراعى أن «خاثلرى » يستعمل « الحرف » بمعنى الحرف والصوت نطقا وكتابة مع ننا تعلم أن هناك 
فرقًا بين الصوت رالحرف ١‏ ولعله يقصد بالحرف « الفونيم » أو ما يسمى بالوحدة الصوتية (أألا) . 
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ماين من افج اسه عاي ف مد نى مخطفة ن قرينه ٠‏ وكذاك تماد 
فمثلا النموذ- اال کشر فبا مم تان الارتغفاع ( بم ): ,٥,نا‏ قمال موضوءه 
إلى الوقار والعظمة والىحشة يسبب نغماته الفوبة الوفورة المعبرة » وهق : 
کنون که درچمن آمد کل ازعدم به وجبود 
ا أو نهاد سره سجود 
سوس غیغب ساقی به مه فی وع وه 
موضوعه إلى المعانى المثيرة للحيوية الباعثة على النشوة والسرور بسبب نغماته الرشقة 
الخفيفة وهو : 
رز سسسلك مر ده كه أمد بهار وسره دمهيدك 
وظیفه کربرسد مصرفش کل است ونبيذ 
صفیر مسرغ بر آندبط شراب کجاسٹ 
فغان فتادبه بلبل نقاب کل که کشید *“ ' . 
ومع أن إفادة المؤلف من فكرة « راأمبى » واردة هنا خاصة الريط بين حروف 
المد ودلالة معيذة » إلا آثه - آى ا سوا خاذاری - يعتبر أن موضوعه مختلف › 


لهذأ يصرح بنفسه فى أثتاء ء مقالثه آنه لم د يسيبق إلى مثل هذا القول فى الأدب 
الفارسي ) , 


(1۸) سیاتی فی ص ٠٠١ - ٠٠١١‏ حاشية مطولة لنا تحت رقم (1) على هذين النموذجين الشعريين فى 
المقالة السابعة. فى ههذ الحاشية ثرجمة هذه الأبيات واستحراج ما بها من أصوات الارتفاعغ 
والانخفاض الوىجودة فی کل صوٹ من اضوات هذه الأيبات. ووجودها فشاك فی موضعها ذلك أمر 
حتمی . وخشية الٹکرار - وهو کلام مطول - نكتفى هنا بذكر التموذجين فقط مع الإحالة إلى الفح 
المذكورة فى هذا الكتاب . 

(1۹) ص ٠١١‏ من النص الفارسى . 
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وقد نتفق معه فی هذا ؛ آى فى آنه لم يسبق إليه فى الأدب الفارسى وهو أكثر منا 
دراية واطلاعا بلغته وأدبها بلا شك ولکن فکرته هذه - وهی موضم تقدیرنا علمیًا كما 
أشرنا منذ قليل - لها وجود مشابه فى الاداب العالمية بعامة وأدبنا العريى بخاصة, 
بدایل فكرة « رامیی» التی ذكرناها وما بشتق منها من أفكار مشابهةء وبدلدل آخر هى 
ما أورده « ستيقن أوڵان » من أن « بسبرسن » قد جمع من الكلمات الانتجليزبة التى 
يدلل بها على أن الحركة أو المصوت (1) قد هيئت بصفة خاصة التعبير عن الصغر 
Little Slim Kid Chit Imp. Slip Pig my bit‏ 
وفى الفرنسبة : اا۴ والإبطالية وامءءأ۴ والهنغارية sا×‏ والإغرىقية القديمة Nits‏ 
وكلها تعنى « قليل أو صغير » أو نحو ذلك ( ' 


ومع أن هذا الاتجاه له ما تعارضه - وهذا مر طبیعى - مثل « ستىفن أولان » 
الذى يرفض هذه الافتراضات مستشهدا بكلمة وا8 مثلا بها الحرف )١(‏ ولا تدل على 
الصسغر أو القلة "" » إلا أنه تجاه موجود فى الأدب العالمى شأنه شأن أبى تجاه له 
معارض ومؤید» یهمنا منه الان آنه تجاه موجود قبل آن بقرل به « خافلری » . وفی 
ادنا العربى نماذج مشابهة يعبر عنهاه د . إبراهيم أنيس » بقوله : « قد ترتبط 
الألفاظ بالدلالات فى الحالات النقسية كالكلمات التى تعبر عن الغضب أو النفور 
أو الكره » كما قد ترتبط بحجم الأشياء وأبعادها فقد لوحظ أن « الكسرة » وما يتفرع 
منها من « ياء المد » ترمز فى كثير من اللغات إلى صغر الحجم أو قرب المسافة » ففى 
العريية مثلا نجد أن «الياء » هى علامة التصغير › وأن الكسرة هى علامة التأذيت " . 


وهذا ألقول من « د. نیس » بقترب کشرا من قول « فسيرسن » السابق ذكره . 


ا مثال قول « د . محمد نغمتيمى هلال » عن مطلع قصيدة « أبى العلاء المعرى » فى 
« سقط الزند » يبخاطب صديقبه : 


, م‎ ۱۹1۲۲ ۸٤ ستيفن أو لمان : دور الكلمة فى اللغة ترجمة د. کمال محمد بشر ص‎ )۷٠( 
. م‎ ٠۹۵۸ د. إبراهيم أنيس : دلالة الألفاظ . الطبعة الأولى ص 11 مكثبة الأنجلى اللصرية‎ )۷١( 
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اتقضائًها وطول أوقات التعاسة وبطء مرورها » فالمذ فى الكلمة الأولى من الشطر الاأرل 
يناسب شكواه الى صديقيه من نضوب آماله على حين خلت كلمة « فذيت » فى بداية 
بينما تكثر حروف المد فى « الظلام » و « يقان » ليحدث توعا من التضاد فى 
النطق بينها وبين كلمة « فنيت » ولتوحى بطولها وامتدادها بان هذا الظلام ممتد 
لا نهاىةله 0 , 

وكذا قول « أحمد شوقى » فى مطلع سينيته الأندلسية : 
اخحتلاف النهسار والليل ينسى ادكرالى الصبا وآيام آننسی 
٠‏ عصفت كالصبااللعوب ومرت ستنة حلوة ولدة خلس 

فف البيت الأول وفى الشطر الأرل من الببت الثانى تكثر حروف المد. و« شوھی » 
فيهما يصور معتى قريدًا من معنى بيت « أبى العلاء » السابق » ولكن فى الشطر 
الثانى من البيت الثانى ثم فی الت التالتث . تتوالى الطلمات خالنة أو تکاد من حروف 
الد > مع كثرة حروف الصفير ؛ لأنه يصف فترة حلوة أسرعت فى سيرها کكأنها ستة 
نائم . وهذا الإيحاء - باختيار الألفاظ ملائمة للمعنى فى تواليها وفى جرسها - أثر 
لتمكن الشاعر من لغته ولخبرنه الطويلة » بحيث يوحى اليه دوقه بهذا الاختيار إيحاء 
یکاد یکون لا شعوري(“ . 

لىس هذا ققط ؛ قللمؤلف - « خاتلرى » - مقالة آخري - غير مقالات هذا الكثاب 
أشرنا إليها سابقا بعنوان « زبان شعر » " أى « لغة الشعر » ربط فيها بين 


(۷۷) د . محمد غذيمى هلال : الذقد الأديى الحديث ص ٤١۸‏ دار نهضة مصر, الفجالة ۱۹۷٩‏ ح . 
)۷٤(‏ السایق ص ٤٩۳۹‏ 


(۷) آرجع إلیها فی کتاب : نمونة تثر های دلاویز ص ۲۸۳ وما بعدها. وهی مزيج من عدد من مقالات هذا 
الكتاب بحرض مختلف وزيادات طفيفة مثل التى ستعين بها ها الآن . 
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أصوات الارتفاع ( بم ) وييان حالات التالم والتأثر والتأمل والتأئىء وريط فيها كذلك 
بين أصوات الانخفاض ( زير ) وحالات السعادة والشوق والخفقان والبشاشة » ثه 
بقول آنه لأجل بيان الأثر العاطفى للأصوات المنطوقة » أجرى بعض علماء اللقة 
تحقىقات علمية دقيقة الهدف منها معرفة هل نسبة التأشر أو الحالة الخاصة للأصوات 
لمنطوقة مبينة على أساس عام أو على فرض ووهم وسليقة فردية . ولهذا أجروا 
تحقيقا على ٠٠‏ طفلا لا علاقة لهم الآن بقواعد اللغة » ويسؤالهم ومعرفة إجاباتهم عن 
ذلك خلص الى ا اتی : 

الأطفال جميعا متفقون على أن المصوت ( 1) - مصوت الانخفاض - أكثر خفة 
وسرعة وظرفا من المصوت (لا) - مصوت الارتفاع - وأن حرق « ر » توحى ب « رجل » 
و« ل »د« امراًة » وأنهم جميعا أظهروا أن « آى » أكثر عاطفة من « أو » وأن « كف » 
ی ل » أشد وطاة من « ل »» وأن « م » و« ل » أكثر نعومة من « ت »و« لى ۾ . 

وأن كان « خائلرى » قد فعل هذاء فقد سبقه « فوناجى » أحد علماء اللغة 
المعاصرين وقد آشار إليه « خانلرى » أيضا - بأن أجرى قياسا مشابها على عشرين 
تلميدًا خرسًا بعضهم والبعض الآخر عميان من مراحل مختلفة من التعليم واتفقت 
إجابة المجموعتين على أن أصوات « ر » و« ك » أكتر خشونة من « ل »و« م » » وأن 
حرف « ر » فی نظرهم د« رجل » و « ل » امرأة ون صوت « آى » أكثر وضوحا وسرعة 
وظرفا مں صوت ( ی e‏ . 

ومن هنا يخلص إلى أن للأصوات المنطوقة قيمة واعتبارا منقصلا فى لغة الشعر. 
وأن الشاعر فى اختيار ألفاظه لابد أن يراعى ألفظ صفات حروفه وخصائصه بهدف أن 
تكون الكلمة المختارة أكث تناسبا فى استدعاء حالاته النفسية ونقلها للمستمع . 

٣‏ - هذا الاهتمام البالغ من المؤلف بالكشف عن الجانب الإيحائى لموسيقى 
الشعر على النحو الذى يسير عليه فى مقالاث هذا الكتاب شىء يحسب لهء وقد نال 
هذا الاتجاه اهتمامًا زائدا فى العصر الحديث على بد الاتجاهات الأرربية الحديثة 
خاصة عند الفرنسبين أمثال « رامبو » و « يودلير » و« فرلين » ولا شك أن المؤلف قد 


۲۹٤ السابق ص‎ )۷١( 
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اطلع عليها لديهم خاصة أن ثقافته الفرنسية لا شك تساعده على ذلك »« ولم تحظ 
موسبقى الشعر بمثل هذه النظرة الى دورها فى القصيدة !ا بعد حوالى تسعة قرون 
من ابن عبد ريه وعلى يد الاتجاهات الحديثة فى الشعر العالمى وخصوصا الاتجاه 
الرمزى الذى عنى عناية كبرى بالوظيفة اإيحائية لموسيقى الشعر » " » وقد حاول 
« بودلير » " استغلال هذه الطاقة الإيحائية الخارقة التى تمتلكها الموسيقى فى شعره 
للإيحاء بهذه الجوانب الغامضة التى ا يستطيم التعبير عنها بواسطة اللغة » *) ومن 
بعد « بودلير » احتفل الرمزيون احتفالا كبيرا بالموسيقى الشعرية باعتبارها واحدة من 
أرهف أدوات الإيحاء وأعمقها تأثيرا» حتى وجدنا الشاعر « فرلين » 9 يدا قصیدته 
Art Poetique all j »‏ « — التّی یمكن اعشارها انا شعریا رمزبا - بهذه الدعوة 
الحاسمة « المىسيقى قبل كل شىء » هذه الدعوة ألتى لا يفتا يكررها » ويلح عليها 
«الموسيقى مرة آخری دائما »> "“ . 

ونرجح آنه ريبما كان لهؤلاء الفرسان الفرنسيين الثلاثة تأثير مباشر أو غير 
مباشر فى « خانلرى » » ومن هنا نقهم سر اهتمامه الزائد يالموسيقى والنغمة - فى 
عملنا هذا دون المعنى - التى يرى أنها تستمد من الإيحاءات اللقظية عن طرىق 
الاختبار والانتقاء للفظ ودلالاته الموسيقية من جرسه وطنيته » وقد يكون لأصوات 
المد عاامره۷ به تارات مباشرة » وكل هذا لخدمة الوزن . ت 


وفى ختام هذه القضية من الدارسة » نشير إلى إحساس « خائلرى » الحميق بها 
أنه يدعو فى إحدى صفحات كتابه هذا“ إلى الاهتمام بهذا العلم » وأنه يتبغى له أن 


(۷۸) عاش فى القرن الرابع الهجرى » ويشير صاحب هذا النص إلى حديث « ابن عبد ريه » فى 
١‏ العقد الفريد » عن الوظيفة الإيحائية للموسيقى ودورها فى القصيدة وإن تسبها ابن ريه إلى الفلسفة . 

(۷۹) عن بناء القصدة ص 1١۳‏ . 

)۰-^( شارل بودلیر (۱۸۲۱ - ۱۸۹۷ م ) : أحد رواد الشعر الحديث . 

)۸١(‏ عن بثاء القصيدة ص ١ ٠١٤١‏ وقد قال عنها بودلير : « انها تعبر بأعذب الأصوات وأشدها تقاذا عن 
أعمق ما فى القلب الإنسائى وأخقاه » . 

(۸۲) بول فرلين ۱۸١١ - ۱۸٤٤(‏ م ) : هو وتلاثة يمكن اعتيارهم طليعة الشعر الحديث بعامة ؛ إذ كانوا 
نهاية للعصر الطبيعى ويداية للعصر الرمزى . (انظر : الرمز والرمزية ص ۷١‏ ) . 

Verlaine : Jadis et naguere, pp. 25. 36. Paris, 1968. (AY) 
. ١٠٦٤ نقلا عن : عن بثاء الأقصيدة ص‎ 

. » من کتاب « دريارءه وزن شعر‎ ۲٤ ارجم إلى ص‎ )۸٤( 
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يوجد » حتى تقع الكلمة فيه موضع ألبحث من ناحية القيمة الفنية والتاثير العاطفى, 
وبعیب على الباحثين اقتصار اهتمامهم فى اللفظ على جائى الدلالة فقط . 

عن المؤلف : 

« الدکتور برویزناتل خانلرى » هو من خلال ما كتبه أستاذنا « الدكتور عبد النعيم 
حسثین » عنه فى تقديمه لترجمة کتاب « وزن شعر فارسی » هو « أستاذ بكلية الآداب 
بجامعة طهران » ووزير سابق التربية والتعليم » ورئيس لمؤسسة « بنياد فرهنك إيرأن » 
وتحقبقات لكثير من المتون الأدبيةء وهو أيضا من الشعراء المعاصرين» كما أنه يجيد 
لأرزان الشعر الفارسى دراسة تفيد الدارسين بعامة والمتخصصين بخاصة » “ . 

ونشیر الى أنه کان یشغل هذا کله قى فترة حکم « محمد رضا شاه بهلوی » وقدل 
قيام الجمهورية الإسلامية فى إيران على يدى « الخومينى » .. وإلى هنا تقصر عنه 
معلوماتنا . | 

وللمؤّلف عدة مؤلفات تضاف الى كتايه هذا « دریاره وزن شعر » منها : 

۲ - تاريخ زيان فارسى ( تاريخ اللغة الفارسية ) وهو عدة مجلدات . 

۳ - تحقیق انتقادی در عروض فارسى (دراسة نقدية فى العروض القارسى ) ۴ 

: جحقيق وتصحيع بعض المتون الأدبية مثل‎ - ٤ 

)ا ( غزلیات حافظ الشبرازى 

٠‏ (ب ) قصة سمك عيار. 


( ج ) كتاب مخارج الحروف لابن سينا ( تحقیق وترجمته ) . 
)۸٥(‏ د عبد النعيم حستين : تقدیمه لکتاب أوزان الشعر الفارسى ( الترجمة العربى ) : 
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ه - له دیوان مطبوع بعنوان « ماه در مردأاب » . 

, )*' عديد من المقالات والأبحاث فى مجالات أديية مختلفة‎ - ٦ 

عن الکتاب المترج : 

هذا الكتاب الذى نحن بصدد ترجمته إلى العريية مم التعليق عليه والدراسة 
أبعض أفكاره رموضوعاته : « دریاره۶ وزن شعر » أى حول وزن الشعر ؛ 
هو كما ألمحنا اليه فى مقدمة هذه الدراسة عبارة عن ثمانى مقالات جمعها 
« ع ١أ‏ سعيدى » من أعداد مجلة « سخن » المختلفة - التى نشرته - واعاد طبعه 
فی کتاب أعطی له عنوانه هذا . 

ومقالات هذا الکتاب باختصار شدید هی : 


المقالة الأولى وعتوانها « شاعری » آی 5 أالشعر » تحدث فبها الولف عن التعرىف 
المتاسب لمفهوم الشعر ؛ والفرق بين الشعر والنظم والنثر مبينا ان الشعر ليس محرد 
كلام موزون وعقفى» بل الشعر كلام مخيل يثير الانقعال والوجدان وحالات الحزن 
ن ادات بحسب ما ها من تسب ارقا والتخفاض ديحي موعها فی زب 
شعر » أى د لف الشعر » أن يفرق بين لغة الشعر - وهی غايه فى حد ذاتها - ولغة 
الكلام ولغة العلم النثر - وهى مجرد وہسائل أنقل الافکار > ویندھی دورها تماما ننقل 
الفكرة - ولهذا فاختيار اللفظ فى لغة الشعر فى غابة الأهمية ؛ لأن الشاعر بهذا 
الاختيار سوف يحدد لعمله نغمة ووزتا وموسيقى لفظية خاصة به يتمكن بذلك كله من 
الناتير الفنى والعاطضى قى القارئ . وکانت اللقااة الثالثة د موسیقی آلفاظ 4 آی 
« موسيقى الألفاظ » تطورا طبيعيًا للمقالتين الأوليينء وقد وضح فيها أننا نقراً العمل 


(۸) مقدمة كتاب أوزان الشعر الفارسى (الترجمة العربية ) ص ج . 
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الأدبى ولا تدرى عن أى طريق نمكن إدراك أو وصف عنصر الجمال أو الإبدا ع قى هذا 
العمل بطريقة مباشرة أو محددة » ولكن نشعر فقط بهذا الجمال عن طريق ألفاظه 
وما فی ترکیب أصواتها من جرس خاص وطنين کوان له موسيقى ونغمةء وقد دفع هذا 
« خافلرى » إلى الدراسة الصوبية ؛ لان الشعر فى تظره مجموعة أصوات » وعن طريق 
دراسة الصوت وخواصه أنثقل إلى وزن الشعر على طريقة تظام «المقاطم » التى تعتم. 
أساسا على ما فى الأصوات من خواص أربعة هى : الكمية أو المدىء الشدة الارتفاع 
والاتنخفاض, الجرس والطنين» وأن هذه الخواص الأربعة قوام أى مقطع طويل 
أو قصير» وأنها تتداخل فى إيجاد موسيقى الألفاظ . وبناء على كمية الأصرات المنطوةة 
اتجه « خانلرى » فى المقالة الرابعة إلى دراسة « وزن الشعر الفارسى » دراسة 
مقطعية على خلاف ما هى سائد فى العروض الفارسى والعروض العريى المستعمل إلى 
الآن على نظام الحركات والسكنات وهي نظام « الخليل ين أحمد » القائم على أساس 
التفعيلةء وقى هذه المقالة بين « خاثلرى » أهمية الحروف - كما بسمبها - الصامتة 
والمصوتة ( أى الحركات أو حروف المد واللين أو الصائتة على اختلاف المسميات لها ) 
على آنها مكونات « المقطع » » ثم حصر أنواع المقاطم فى شعر لفغته الفأرسية فى 
نوعين فقط : قصير وعلامته (ب) وطويل وعلامته ( - ) مهملا بقية المقاطمع ؛ مما أوقعه 
فى يعض المحظورات فلجاً إلى افتراض وجرد ما سماه «مصوت نهفته» أي « المصوت 
الخفى » لكل ما خرج عن هذين المقطعين . أما المقالة الخامسة وعتوانها « أنواع 
وزن در شعر فارسى » أى «أتواع الوزن فى الشعر الفارسى فكانت امتدادا طبيعيا للمقالة 
الرابعة - التى اختار فيها المقطع لوزن الشعر الفارسىء ولهذا فالطبيعى أن يوضتح فى 
هذه المقالة فكرته » ويشير الى أن الأرزان الفارسية تتجاوز المائة والعشرين وزنا › 
ولا غرابة فى ذلك مادام «خانلرى» قد أهمل التفعيلة واعتبر كل تظم واقع بين المقاطم 

القصيرة والطويلة وزناء وبالتالى فصور البحور المختلفة فى نظام « الخليل » هى عند 
١‏ خانلرى » أوزان مستقلة » ويشير إلى أن الأوزان اللائمة الذوق الفارسى هى ما له 
تزد مفاطعها عن ستة عشر. وفى المقالة السادسة وعنوانها « تنوع در وزن وأحد » 
أى « التنوع فى الوزن الواحد» يتناول فيها « خانلرى » باختصار شديد فكرة جديدة 
نرى أنه يمكن وضعها تحت المنظار والاهتمام وهى مدى مطابقة «الموزون » مع 
« الميزان »؛ لأن الشاعر إن كان يستطيع التغير فى الموزون عن طريق حرية الاختيار 
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فى اللفظ المعبرء فإن «الميزان » أيضا - فى عرف خانلرى - إلى حد ما قايل 
التغيير » ويعتمد « خانلرى » فى ذلك على إمكانية تبادل المقطع الطويل ( - ) مم 
المقطعين القصيرين ( ب ب ) فى الوزن الواحد » ولكن هذا التغيير فى الوزن سيتبى 
بالقطع تغيير فى نغمة الشعرء ثم يفتح « خانلرى » فى نهاية هذه المقابلة انا رائ 
لدراسة نرى آنها من الممكن أن تكون مجدية فى عالم الأساليب الأدبية » وهى أنه نمك 
الإفادة من نغمات أوزان الأشعار متضافرة مع الاتجاهات الأخرى الأدبية فى معرفة 
أساليب الشعراء وأساليب مدارسهم البيئيةء فأنغام شعراء « خراسان » - كما يري - 
تمتاز بالتنوع والتعدد نتيجة لتعدد التفاعيل فيعطى شعرهم نوعا من القوة والثقل , 
بينما تمتا أنغاح شعر « قارس » كما يرى أيضا - بالترتيب والرتابة والنمطية يسبب 
محافظتهم على مطابقة الموزون على الميزان ؛ فيعطى شعرهم نوعا من الخفة مم 
السرعة والرتابة . وفى المقالة السابعة « نغمة حروقف » أى « نغمة الحروف » ؛ فقواميا 
علم الأصوات وما به من أصوات انفجارية واجنكاكية وأنفية ومائعة » ودورها مع 
أصوات المد واللين فى تكوين جرس خاص للفظ وأهمية ذلك عند اختباره لأداء 
المعنى » ويتبع ذلك أن « خانلرى » برى أن أسباب عذوبة شعر « حافظ الشیرازی » 
هو محافظته على عملية توافق الحروف فى أبياته » ونرى أنها فكرة تستحق الإعجاں 
والتقدير - كما أسلفنا فى الدراسة - وهى لا تخضم لقواعد معينة محددة بل هى 
خاضعة للذوق الفردى فى تقبلها أو رقضها ٠‏ وتحن فد قبلناها وتحدثنا عنها بما يكفى 
فی نظرنا. ونتتهھی مقالات الكتاب بالمقالة الثامنة وعنواتها « قالب شعر » أی 
« قالب الشعر » تحدث فبها «د خائلرى » عن قوالب الشعر القديمة فى الأدب الفارسى 
من قصيدة وقطعة ورباعية وغزلية ومثنوى ورياعى ... إلخ » ولجوء شعراء العصر 
الحديث إلى محاولة استنياط قوالب شعرية جديدة غير ما تقدم. وإن لم تسعف هذه 
المقالة « خانلرى » إلى الحديث عن هذه القوالى الجديدة أو إبداء الرأى حولها ومدى 
انتمائه لها أو للتراث المتوارث مرجِنًا الحديث عنها إلى مقاله أخرى لا ندرى أن 
كان فعل أو لا » إا أن الذى يعنينا هنا هو أن « خائلرى » فى هذه المقالة الميتمة 
بجانب شکلی خالص لم يبتعد عن الخط الذى سار عليه فى كل المقالات ولم يترك 
الخيط الذى ربط بين كل مقالاته وه « وزن الشعر » ؛ لأن القوالب الشعرية المستحدة 
لدى المعاصرين الخارجين عن كل تراث هى قوالب وزنية أيضا سادت أدبتا العريي 
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كذاك فى نفس الفترة التى ظهرت فيها فى الفارسية » وقد تأثر الأدبان العربى 
والفارسى فى ذلك باتجاهات التجديد فى « أوريا » خاصة « فرنسا » و «أنجلترا» 
وخروحهما على التمطة الممثلة فى « البحر السكندرى » كما سباتی فی آخر حواشیتا 
على المقالة والكتاب . 

وبګك : 

فهذه هى حدود الدراسة على النقاط التى نرى أنها تستحق الدراسة › وتستحق 
ما هو أكثر من التعليق عليها فى حواشى المتن المحدودةء لم نعتمد على رصد هذه 
الدرأسة دعیدا عن اصدار حواش وهوامش علمية على التنصس المترجم )ا نراه نسنحقی 
التعلىق عليه فى تلك الهوامش ناقشنا فيها آراء » وحاولنا أن نسهم بتصيب قى 
يعض آراء أخرى : 

ولله الحمد أولاً وآخرًا » ودائمًاً له الثناء العطر على ما أعطى وما متع . 

والسلاح عليكم ورحمة الله . 
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كان رجل يمشى فى المقدمة من حين لأحين وهو ينشد الشعر بما يحدث فيتا 
الانفعال فی عزیمتناء وما من شاأنه أن يضغط علينا يصير لديه مظهء حينما كان عناء 
السفر يشتد علينا قليلاً قى هذه الحالة كان ينشد الشعرء والذين كانوا حوله لم بكن 
يشغلهم إلا الأمور الوقتية والحسبة ؛ فكلما بيتعد كان صوته أشد تأثراء وكان أكثر 
جذبًا لنا ناحيته» وعلى هذا النحو كنا نسير . 


راینرماریاریلکه ( . 
ما الشعر ؟ 


سل أى شخص: ما الشعر ؟ سيجييك على الفور : « هو نثر ذى رزن وقافية » " > 
هذا التعريف من الواضح أنه يبدو مقبولا لأى إنسان ييحث عن تعريف أشمل وصح الشعرء 
ویمفتضی هدا التعريف فمن النظرة العأمة تبدى ألفنة اين ماف وتنصاب الصبدان 
لفراهي 7 جنسا واحدا مساويا فى ذاك لغزليات « حافظ » الآسرةء ويسمون كل 
هذا « شعرا  »‏ . أما أهل الفكر فقد اجتهدوا من زمن إلى أن بعرفوا الشعر تعريقا 


(۱) شاعر تشیکی المانی المولد ولد فى برأج ۱۸۲١‏ » وتوقى دسويسرا ۱۹۲١‏ م بعد أن عاش حياة جاهدة 
لا تعرف الهدىء والاستقرار » أحال فيها مناءه وآلامه ثمرات فندة فى أشعاره وقصصه ورسائله . عاش 
فترة فى « باريس » ١‏ ويقلي على شعره الطابع الإنساتى الأصادق الأصيل . 
( نقلا تصرف عن : د . محمد غنیمی هلال : دراسات ونماذج فی مذاهب الشعر ونقده ص ٠۱۹۸‏ 
وما بعدها ؛ دار نهضة مصر > الفجالة . القاهرة ) (المترجم ) . 

(۲) يشير المؤلف هنا إلى تعريف « قدامة » مفهوم الشعر فى قوله عثه إنه : « قول موزون مقفى يدل على 
معنى ». ([انظر : قدامه بن جعفر : تقد الشعر ص ١١‏ شرح محمد عيسى مثون » المطبعة الليحية ‏ 
القاهرة ۱۹۳١‏ ) [ المترجم) . 

(۲) هو بدر الدین ایو تصر فراهی سیستأنى ت ٠٤٠‏ ه . وكثايه « نصا الصبيان » أو على الاختصار 
« نصاب » تم تاليقه فى أواخر القرن السادس وأواثل القرن السابع الهجرى ‏ وهي معجم متظوم صغير 
فى ترحمة عدد من الألفاظ العريية إلى اللغة الفارسية ٠‏ وهو مجموعة من عدة قطمعم صغيرة وكبيرة ٤١(‏ 
قطعة تقريبا ) على عدة بحور مختلفة ١‏ ( انظر مقال : عباس اقبال : تصاب الصببان فى كعاب مجموعة 
مقالات ص ٤۹١‏ ) ( المترجم ) . 

() هو شمس الدين محمد بن بهاء الدين » أحد كبار شعراء الغزل فى إيران والعصر المغولى 
ت ۷۹۱ هھ (د . زهرای خانلری کیا : فرهنك أدببات فارسی درى ) (المترجم ) . 

(ه) المرلف يشير هنا إلى آن ألفية ابن مالك ونصاپ الصبیان لفراهی شعر تطیمی › ويرى د. غنيمى هلال 
فی كتابه (النقد ألأدبى الحديث ص ٠‏ ) آن « الشعر التعليمى نظم لا شعر » » وهو بذلك بلتقي مع 
المؤلف فى فكره » ( المترجم ) . 
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دق » فقال أرسطق: الشعر كلام يثير اانفعال فى القلب ١‏ » وهن أثاره الخالدة أخرج 
کتاا على ا المتال فى علم الطبيعة وكان منظوماء ولكن ليس له تلك الصفة > ولا نعل 
من جنس الشعر . 


وبعد أرسطى أيد آخرون من أهل المنطق قوله وكرروه وقالوا جميعا: « الشعر كام ٠‏ 
مخدل » بمعنى أنه يستقر فى القلب ويثير حالة من الحزن أى السرور  »‏ » أما العامة 
فإنها لم تصخ سمعا لهذه الأقوال المكررةء وقاسو| الشعر مرة أخرى بالثر, ووجدو! أن 
الزائد فيه قافىة ووزن “ . 


الشعر وألثثر . 


لم تأت هذه المقارنة من فرا غ؛ فتحن نعلم أن كل فن من الفنون يتعامل مع أصل 
له فالرسم يقوم على الخط واللونء ومادة الموسيقى الصوت. فى المعمار والنحت الجسم 


)١(‏ الوأضح آن المؤلف يشير هنا إلى ما تبه ابه « اأرسطو » فى كتابه « فن الشعر » الى خطاً اطلاق لقب 
الشعر على من ينظم نظرية قى الطب أو الطبيعة على أعتبار أن النظم أو الوزن ليس فقط الوسيلة 
الويحيدة التى تميز شاعر! عن أخر فقال : « والواقع أن من ينظم نظرية فى الطب أو الطبيعة يسمى عادة 
شاعرا » ورغم ذاك فلارجه للمقارنة بين هوميروس وأنباذوقليس إلا فى الوزن › ولهذا يخلق بنا أن نسمي 
أحدهما (هوميروس ) شاعرا ١‏ والآخر طبيعيا أولى مثه شاعرأا » ( أرسطو : فن الشعر » 
ترجمة وشرح د. عبد الرحمن بدوى ص 1 . مكتية النهضة المصرية ٠٠٥۳‏ م ) , 
ويطلق ( د. محمد غنيمى هلال على ذلك فى النقد الآدبي الحديث ص ٥١‏ ) : « الشعر الحق عثد أرسطي 

متجلى فى المأساة والملحمة والملهاة والمحاكاة لا الأرزان هى التى تفرق بين الشعر والنثر » (المترجم) . 

(۷) ريما يعتى « ابن سينا » الذى قال فى كتابه « الشفاء  »‏ الفن التاسع ( فن الشعر ) : « إن الشعر كلام 
مخيل مؤلف من أقوال موزونة متساوية .... والمخيل هو الكلام الذى تذعن له النفس فتنيسط عن آمور 
وتنقيض عن أمور ... إلخ ( انظر : كتاب الشفاء » ملحق بكتاب فن الشعر لأرسطى ؛ ترجمة د٠‏ عيذ 
الزحمن بدوى ص ١١١‏ ) ( المترجم ) . 

(۸) وهی ما عبر عثه « شیلی نعمائى » بعد عدة تساؤلات مته عن الأجزا ء الأساسة الشعر. وهل هي 
المعانى والحقائق الكثيرة أو التمتثيل أو الوزن أو التخيل أو الابتكار أو الانسجام أي السلاسة والسهولة ؛ 
أو المعاتى البديعية ء فيقول عن الوزن ونظرة العامة والنقاد له : « عموما يعد الوزن من الأجزاء 
الضرورية للشعر ٠‏ ولهذا يسمون الشعر الكلام الموزون ١‏ ولكن رأى النقاد يختلف عن رأى العامة » قمع 
أنهم يعترقون بضرورة الوزن إلا أنهم يضعونه فى عداد العناصر والأجزاء الأساسية للشعر » . ( انظر 
أشعار العجم (الترجمة الفارسية ) ۷/٤‏ . ( المترجم) . 
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الصلى هو الأداة » أساس الرقص الحركة ٠‏ الشعر أيضا يتعامل مع الكلمة » أى االفظ 
الذى له دلالة معنى خاص ‏ » وهذه المادة تفسها مىجودة أيضا فى النثر» ومن هنا 
تأتى العلاقة بين الشعر والنثر من هذه الناحية . 

ولكن الخطا يكمن فى أن نعد الشعر والنثر من جنس واحد على دليل أن مادتهما 
واحدة. ونقول بأن الوزن يظل هو القصل فى تمييز أحدهما عن الآخر؟ فأساس المعمار 
والنحت أيضا واحد»ء ولكن ا تعد هذين الفنيين لهذا السبب من نفس الجنس. ذلك لأن 
اليدف والفرض اكليهما ليس واحدا » فغرض المعمار بناء المنزل ‏ والقصر الذى 
پستطیع الإنسان آن يعيش فيه بسهولة ويسر. ولو رسم على حائط القصر رسم خذاب 
أو وضع على بابه تمثال بديع الصنع ما تغير غرض المعمار فى شىء › ذلك لاأنه قى 
هذه الحالة أيضا حينما تنعدم الراحة فى المنزل فإن جهد المعمار يذهب سدى. أما 
التمثال الذى هو من صنعه يد الفتان فإننا لا نتوقع منه أن يكون له فائدة كآن نتخذ 
من جوفه حصالة للنقود أو من رأسه كأسا نشرب فيه شراب . 


ثم إن الذى يريط هذين الفنين بعضهما ببعض ليس مادة العمل بل هو أسلوب 
العمل وغرضه ؛ فالشعر والنشر مشتركان فى مادة العمل » أما فى الأسلوب والغرض 
فهما مختلفان ١‏ . 


ويثبت الحقيقة التى قبلها واعتقد بها بطريقة تجعل القارئ يقبلها » أى أن الكاتب قد 


(۹) واضع جدا مدى إفادة المؤلف هتا من كتاب « فن الشعر » لأرسطو . والشعر فيما يرى أرسطى مثل 
الموسيقى والرسم فى محاكاته الطبيعية . وفنون المحاكاة هذه تختلف قى وسائل المحاكاة وفى 
موضوعهاء أما فيعا يخص الوسائل فإن الرسم يحاكى الأشياء التى يصورها بالالوان والرسيم. 
وا موسيقى» تحاكى بالأصوات إيقاعا وانسجاماء والقنون القولية تحاكى الأشياء بالكلام . (انظر: فن 
الشعر ص )٥١٤‏ (المترجم ). 

)١١(‏ يقترب هنا من« اسن خلدون » فى حديثه عن صناعة الشعر ٠:‏ فإن مؤلف الكلام هى كالبناء 
أ التسساج ١‏ والصورة الذهنة المنطبقة كالقالب الذى ببنى فيه أو المذوال الذى يتسج عليهء فإن خرج 
عن القالب فی بنائه أى على المنوال فى تسجه كان فاسدا » [انظر : مقدمة اين خلدون . تحقيق د. على 
عبد الواحد وافی الجزء الرابم ص۳۹۲۰٠‏ طبع اجنة الہيان العربى ٠١١١‏ م ) .( المترجم ) . 

)۱١(‏ يقول « ابڻ خلدون » : « الشعر له أساليب تخصه لا تكون للمثتور» وكذا أساليب المنثور لا نكون الشعر ؛ 
فما كان من الكلام منظوما وليس على تلك الأساليب فلا يكون شعرا» [السابق )٠١٠٥/٤‏ (المترجم) . 
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أدرك أمرا وأحسه » ويكون غرضه من كتابته أن ينقل هذا الإدراك إلى ذهن القارءء 
دواسطة رمو کانت معهؤدة من قبل بينه وپين القارئ 
ولكن تلك الحقيقة لم تتجل هكذا دفعة واحدة فى ذهن الكاثب» ولم يحدث هذا 


ومن أجل ذلك » فإنه فى نظير أن يظفر القارئ بذلك المعنى أو يدركه › لابد له من 
أن بحصل على هذه المقدمات تفسها بتفس ترتيبها من ذهته » توالى هذه المقدمأت 
وترتيبها شرط لازم فى الحصول على نتيجة » لو تترك حلقة من هذه السلسلة قإن عرى 
حلقاتها المتصلة سينفصم . 

أذن فمجال التثر هو الأمور الحسية والعقلية. والكاتب يخاطب فى هذا المجال ذلك 
القسم من القوى الذهنية الذى يطلق عليه « الإدراك والعقل » » وأسلوب عمله هو إيجاد 
الترتيب المتوالى والمنطقى فى المقدمات ٠‏ ويصعد بالقارى على درج سلم الإدراك درجة 
درجة حين تتم المشاهدة أو التصديق كاملة فى ذهن المستمع أيضا بالترتيب نفسه 
الموجود فى ذهنه هى . 

أما الشعر فهو حالة اتفعالية قد ظهرت بوضوح فى قلب الشاعر مثل السعادة 
رالحزن » ويرغب الشاعر فى إيجاد هذه الحالة نفسها أو ما يناظرها فى المستمع " . 
الفرق بين هذه الحالة وبين الإدراك وتصدىقه أنها ا تنتج عن مقدمات معينة مرتبة؛ ‏ 
فمشاهدة طلوع الصبح تثير فى قليبك متعة وشوقا » وهذه المحتعة أمر نقفسى › 


(7) المؤلف بقترب فى تعريفه للتثر وا شع یما ذقله« د . محمد غتیمی هلال » عن د uR.M. Alberese‏ 
lag « M. Croce‏ يكون املف قد أفاد متهما قى قوله : « اذا نظرنا الى الشعر الكامل فى صفته 
من حيث هو شعر, ثم إلى النثر بوصقفه نثرا ء أمكننا أن نفرق بين لغتيهما من حيث الإدراك الفنى 
قلغة الشعر لغة العاطفة, ولغة التثر لغة العقل » ذاك أن غاية النثر نقل أقكار المتكلم أو الكاتب » فعبارته 
يجب أن تشف فى يسر عن القصد والجمل فيه تقریریه ٠‏ وعلامات على معانیهاء ووسائل تنتهی بانتهاء 
الغاية منها ؛ وموضوعه حدث من الأحداث أو مسألة من المسائل أولاً على الفكرء أما الشعر فإنه يعثمد 
على شعور الشأعر يتفسه ويماً حوله شعورا دتچاوب شق معه؛ فبندفع إلى ألكشف فنداأً عن خدایا 
النقس أو ألكون استجاية لهذا الشعور» . (انظر : النقد الأدبى الحديث ص )"٠١۷‏ (المترجم ) . 
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ويكون هذا الموضع مقدمة لمشاهدة تتفس الشمس » ولكن كل شخص #۷ يجد فى تفسه 
مثل هذه اللذة فى رؤية هذا المنظرء وعندك أيضا لا يوجد لديك هذا الارتباط التام اتلك 
المقدمة مم هذه النتيجةء يعنى ما أكثر أن ترى إشراقة الشمس » ولكن ذهنك بكون 
مشغولا بأمر آخر فلا تشعر باذة من هذه المشأهدة » ومن ثم فإن مشاهدة طلوع 
الشمس ل يسثلزم أن يرافقه ذلك الشوق وتلك المتعة . 

الكاتب يريد أن ينقل إلى ذهن آخر تصورا قد حدث فى ذهنه من ادراك مر 
خارجى» هذا الإدراك أمر واحد لكنه ليس يسيطا » أى أنه مركب » وتشترك الحواس 
اللختلفة فى إدراك مفهوم الصبح أو الحصول على تصور له فى الذهن ؛ قأشعة 
الشمس الفضية على حافة الأفق وامتزاجها بصفرة اللون ثم تغيير تلك الصفرة إلى 
حمرة اللون والظلال الشاحبة والممتدة التى تسقط من الأشياء الى الأرض تدرك 
يواسطة الحس البصرى . اعتدال الهواء ورقة النسيم تحس بحاسة اللمس » أصوات 
الطيور التى خرجت من عشاشها وهى تغدو طلبا للرزق تدرك بالحس السمعى » ومن 
مجموع هذه المدركات فإن تصور الصبح فى الذهن يكون قد اتضح . 
) الكاتب من أجل انتقال هذا الخيال إلى ذهن أخرء بصف أولا هذه الأمور واحدة 
واحدة » وكلما ينقل الأجزاء المختلفة لإدراكاته بصورة أرحب وأقضل » قان هذا 
التصور الذى بحدث فى ذهن القارئ من جراء ذلك بكرن أكثر دقة ووضوحا. وعن هذا 
الطريق فذلك الذى يقرب الكاتب من كمال غرضه هى الوضوح والصرأحة . 

أما غرض الشاعر فليس انتقال صورة ذهنية إأنما هى اأستدعاء حالة تفسية. 
الشاعر يجد فى مشاهدة منظر الصبح متعة ولذة » ويرغب فى أن يشرك المستمع 
معه فى هذه المتعة ١"‏ » ومن أجل الوصول إلى هذا المنظور فإنه لا يلزم أن يصور 
كل جزئيات المنظر الخارجى فى ذهن المستمع › فريما لم يكن هو نفسه قد أهتم بكل 
هذه الأمور . قد يلمعم فجاة إدراك أى عدة ادراكات » وتظهر فى خاطره حالة وقد 
تمنعه هذه الحالة نفسها من مشاهدة أمور أخرى » ولكن الشىء المهم فى هذه الحالة 
ويمر فى خاطره » فهو تلك الحالة النفسية وليس المقدمة الإدراكية التى ريما تكون قد 


ددوېنشت , 


)١١(‏ هو ما عبر عثه أرسطو : « والشاهد على ما يجرى فى الواقع : فالكائنات التي تقتحمها العين حينما تراها 
فى الطبيعة تلذ لها مشاهدتها مصورة اذا أحكم تصويرها » (فن الشعر ص )١١‏ . ( المترجم ) . 
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الشاعر يبحث عن رفيق » أى أنه يرغب فى أن يبعث هذا الشوق تقسه في قلب 
آخر أيضا . ولأجل هذا الفرض فإن ذكر وتفصيل كل امقدمات غير مثمر. أُحيانا 
الإشارة اليها تكفى » لكن هذه الإشارة يجب أن تكون مثيرة ؛ بمعنى أن تثير فى ذهن 
الملستمع الخامد حركة واضطرابا كى يتأهب لاستقبال تلك الحالة . 

يمكن الحصول على جزء من هذه الحركة بواسطة تطبيق الصور الذهنية التى 
بينها اتفصال فى الظاهرء ولكنها تمتاك اتصال لطيفا وخفيا. الشاعر يضم فى مقابل 
تصور أشعة وقت السحر النقية والشفافة » تخيل طيف الحبيب اللطيف والمشرق › 
وينقل هاتين الصورتين بصفة عامة إلى ذهن المستمع » ويلزم لإدراك الصلة والنسبة 
بين هذين الأمرين طى عدة مراحل النثر يطوى هذه المراحل واأحدة بعد أخرى . اما 

الشعر فإته يمحو القواصل ويصل بين طرفى السلسلة . 

المستمع من هذه العاطفة يتالق وجهه › ويأتى إلى خاطره الحركة والاتفعال اللذين 
بهما يكون مستعدًا لقبول التأثر . ا 

أما الإدراك السريع لهذه الرابطة فهو ليس سهلاً دائُمًا بالنسبة للمستممع » وكثيرا 
ما يلزم لأجل الحصول على هذا المقصود تفسه أن يكون هناك حركة فى الذهن . ومن 
أجل الحصول على هذه الحركة التى هى لازمة لإدراك الصور الذهنية الشاعرة والتاثر 
بها يلتمس الشاعر عونا من المىسيقى والوزن . 


الشعر والموسيقى : 


ثم إن الشعر والنثر يشتركان سوي فی مر واحد وهو مادة العمل التى 
هى الكلمات 14( ای الأصوات األتى ندل کل وأح دة متها على معتی خاص 4 
ولكنهما يختلفان قى جهتين : الجهة الأولى وهى الغفرض والأخرى فى أسلوب 
العمل . 


(۱) پعبر عما سبقه إلیه. د این خلدون » فی مقدسته ۰۲/۲ ١‏ فی قول اطم ان عة الام تطم 
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الآن نزن الشعر بالموسيقى ” : 


غرض الاثنين إيجاد حالة ولیس إثبات آمر» أو تصویر متظر خارجى بصرف 
النظر عن التأئير الذى يمكن أن يحدث لدى الرائى » الصوت أيضا أساس العمل عند 
الاثنين » ففى ناحية تحدث أصوات الموسيقى بحسب نسبتها للارتفاع 
والانخفاض ( زيرويم ) نغمة » ويحسب وقوعها فى أزمنة متساوية ضريا ووزنا. وفى 
ناحية أخرى تستدعى الأصوات اللفوظة التى يكون ترتييها بحسب الدلالة » الصور 
المتنوعة إلى الذهن » ويثير تنظيم تلك الأصوات بحسب النغمة والوزن فى المستمع 
نشاطا ومتعة ؛ لأنها تهب الصور الذهنية روحا وحركةء ومن تاك الحالة فإنها تتضع فى 
التفس جلىة . 

وأسلوب العمل أيضا فى هذين الفنين وإن لم يكن واحدا فإنه متشابه » ذلك لأنه 
على خلاف النثرء فإنه فى كل من الفنين ليس اللازم هو الترتيب وتوالى المقدمات من 
أجل الحصول على نتيجة » وإتما المطلوب هو إيجاد تشاط وجركة في النفس . 

ثم إن الشعر على الرغم من أنه يتفق مع النثر أيضا فى المادة إ۷ أنه يقترب أكثر 
من موسيقاه » ولكن ليس فى الموسيقى معان خاصة تصاحب الأصوات » ولهذا السب 
فإن الحالات التى تستدعى الموسيقى هى أكثر شمولا وإبهاما » الشعر » من هذه الجهة 
التى تكون كل مجمومعة من أصرواته هى معبرة عن معثى خاص › فانه بالنسبة 
الموسيقى آكثر دقة وتصريحا فى بيان الحالات "" » ولكن لهذا السبب نفسه فإن 


(1o)‏ » الموسيقى عنصر أساسى من غتاصر الشعر. وآداة من أبرز الأدوات التى دستخد مها الشاعر فى ياء 
قصيدتهء وهى بالإضافة إلى هذا فارق جوهرى من الفوارق التى تمي الشعر عن النثر وإن لم تكن 
هى الفارق الوحيد بيتهما» . ( انظر : عن بناء القصيدة ص ٠١١‏ ) . 
« وكمال الشعر فى الإيحاء بما يخر به من شعور أو عاطفةء بلجا فى الكشف عنهما إلى الوسائل اإيحائية 
الغة فى تعبيراتها الدلالية الموسيقية » . ( انظر : النقد الأدبى الحديث ص ٠٠١‏ ) . ( المترجم) . 

(۱) وهو ما يعبر عنه « شبلى نعمانى » بقوله : « رغم أن هناك أشياء أخرى غير الشعر لها تأثيرها البالغ 
فى قلوينا مثل الموسيقى والرسم والتصوير , 
ولكن يلرم معرفة أن تأثيراتها محدودة باستثناء الشعر الذى يعد أكثر هذه الأشياء تأثيرا وأوسعها. 
إحاطة ١‏ فمثلا حاسة السمع تحظى بالموسيقى فقط وفى حالة فقدانها فى الصورة سيصدح هذا 
العامل المذكور -- أى الموسيقى - معطلا ويلا قيمة » وحاسة البصر التى تتائر بالرسم والتصوير . على 
النقيض فالشعر يؤر عل الحواس الإنسانية كلها من بصرية وذوقية ولمسية . ومن ذلك تأتي اللذة 
والمتعة . ( انظر أشعار العجم ) ( الترجمة الفارسية . الجزء الرابعم ص ٤‏ ) . (المترجم) . 
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الشاعر فی ترگیب الأصوات وتلقيقها بكرن أكثر قيدا وآقل حرية › ولايد له آنڻ يتبع 
حدود الکلام وقیوده , 

صورة الشعر ومحلاأه : 

مما مضى نعلم أن للشعر وجهين : الأول صورته ٠‏ التى هى عبارة عن أصواته 
الملفوظة ونغمتة ووزنه والآخر معاتىه التى تنتج فى الذهن عن طريق تركيب تاك 
الأصوات » وهذان الوجهان معا لهما تأثير فى إيجاد الحالة التفسية التى هى غرض 
أولا لهذين الوجهين بدراسة منفردة » ويعد ذلك تتحدث عن ارتباط وكيفية تركييهما . 


(۱۷) الشعر منذ تشاته الطبيعية مرتبط يفنين آخرين ٠‏ فن الرقص وفن الموسيقى؛ وليست أوزان الشعر 
إلا الجامع الذى يجمع بين هذه القنون الثلاثة . (د. محمد التويهى : قضية الشعر الجديد ص ١۷‏ دار 
الفكر . مكتبة الخانجى . الطبعة الثانية ۱۹۷١‏ م ) . (المترجم ) . 

(۱۸) وهو موضع عناية المؤلف فى هذا العمل دون الوجه الآخر وهو المعنى . ( المترجم ] . . 
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الكلمة © : 


جاء صدبقى من السوق»باع الحديد واشترى قطتًا » وحقق ريحا وفيرا » وبتحدث 
معى حول هذا البيع والشراء . 


يدرس المعلم الهندسة فى المدرسة. لست آدرى إن كان يريد أن يعم الأطقال 
مساحة الكرة أو المخروط » ويشرح القاعدة الطمية لذلك لتلاميذه . 
اما الشاعر فيترنذم انلا : 
فرصتی دان که زلب تابه دهان این همه نرت () 


فى هذه الموأاضم الثلاثة استعملت « الكمة » » ولكن هل يجب أن نستنتج من ذلك 
نتيجة مؤداها أن هذه الاستعمالات ‏ الثلاثة واحدة ؟ 


أحيانا يخطئ العوام فى أتهم يعتبرون كل ما يقصع عن كلمة من جنس وأحد» 
ويحصلون من هذه المقدمة الخاطئة على نتيجة أكثر خطاً » فى ذلك لفات ثلاث يعرفون 
واحدة لأنها لغة الكلاح > ويتوقعون أن الشاعر يثحدث أيضا بهذه اللغة نقسها . 
وتأخذهم الجرأة أحيانا » ويبرهنون على أن الشعر آمر اجتماعىء» وأن الشاعر إذا رعب » 
يحقق من وراء عمله نفعاء فينبغى أن يتحدث بلغة المجتمع › وينبغى أن يتحدث عن 
الأشياء التى يدركونها جميعا » ومن ثم فيجب أن تكون لغته هى نفسها لغة الكلاء . 


)١(‏ الكمة كما يعرفها علماء اللغة هى أصغر وحدة ذات معنى الكلام ٠‏ أو أصغر وحدة كلامية قادرة على 
لقيام دور نطق تام . (امترجم ) . 

(۲) المعتى : ) 
« أيها الساقى تحن منتظرون على ساحل يحر الفتاء ؛ اعتبرها فرصة - وقدم الشراب - فالمسافة من 
الشفة إلى الفم ليست بحيدة » ( المترجم ) . 

: الاستعمالات الثلاثة هنا هى‎ )١( 
. الكمة الستخدمة فى الحياة اليرمية الضرورية وهي لغة الكلام‎ (1) 
. (ب) الكلمة المستخدمة كوسيلة عملية وهى لخة العلم‎ 
. (ج) الكلمة المعبرة عن فكر الشاعر وأدب الأديب وهى لغة الشعر . ( اترم‎ 
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ومن هنا جاء خطأهم ؛ لأنهم لا يعرقون ما هى لغة الشعر » ولاذا لا تتوحد مع 
لغة الكلاء ا . 


هي لغة الضرورة » وهنا يجرب اللفظ باعتبار الدلالة على المعنى وكفى ؛ بمعنى أن 
اللفظ حدتما ينتهى عمله وهو الدلالة » فيكون قد حقق سبب وجوده ويصير إلى العدم . 
حينما نستمع إلى كلام شخص فإن الكلمات تخرج من حافظة ذهنه كلمة كلمة ء 
وتتوقف هذه الكمية فى ساحة الوجود ؛ لأن عملها يكون قد وصل إلى النهايةء بمعنى 
أنها تستدعى إلى ذهننا ذلك المعنى الذى كان قابعا فى ضمير المتكلم » ثم تختفى . 
ولا شأن لذهننا ثانية بصورة تلك الكلمات » فقد امتص المعنى من خلال الكلمة » 
وأشاح باللفظ بعيدا كأنه قشرة ( . 


لغة الكلام محدودة بحد الضرورة 9 تتجاوز ذلك مطلقا. ولا يستطيم إنسان أن 
تصرف في هذه اللغة من تلقاء نفسه » ويهذا المعنى لا يكون هناك أى قيد من 


)٤(‏ المؤلف يريد أن يفرق هنا بين لغة الكلام ء ولغة العلم ‏ ولغة الشعرء وأن لقة الشعر مختلفة عن سابقتيها 
لأنها غاية » كما أن الشاعر يستطيع أن يتصرف فيها بعكس اللغتين السابقتين المقيدتين باموقف . 
والمؤلف يقدم الغة - بصفة عامة - هنا مفاهيم أخرى غير التى عرفناها من علماء اللغة الذين حصروا 
مفهومها فى عدة جوانب : اجتماعية » سلوكية » عقلية . الاجتماعية للتعبير عن حاجيات المجتمع 
و ضرورياته ويتزعم هذا الاتجاد « يسبرتس »»« جاردنر » «٠‏ ستيرتفنت » السلوكية اللتعبير عن 
العواطف والتأثير فى سلوك الآخرين » ويتزعم هذا الجانب برتراندراسل و« بلومفيلد » . العقلية وهى 
تقرق بین جانبی الكلام الإثسانى؛ أى بين اللفظ المحض وجانب المعنى المخزون فى المقل » ويتزعم هذا 
الجانب «ستيفن أوان» ( انظر : ستيفن أولان : دور الكلمة قى اللغة ترجمة د. كمال محمد بشر . القاهرة 
۲ م ص 1 هامش ۱۱ یتصرف ) . 

وريما مكون المؤلف قد أقاد هنا من هذه المدارس المختفة ؛ لأن كل لغة من هثه اللغات الثلاث إن صلحت 
لنفسها لا تصلح لخدرها ؛ فللكلام لغته وللعلم لغته وللشعر لغته » وإن كان الشعر أكثر حرية فى التصرف 
فى لقته عن سابقيه (المترجم ) . 

(ه) واضح أن المؤلف قد استعان هنا فى عموح تعريفه ألغة الكلام بحديث « دی سوسير » عن الکلام والفرق 
بيثه وبين اللسان حين يقول: «لو استطعنا الإحاطة بكامل الصور اللفظية المدخرة لدى القوم لأدركنا 
الراىطة الاحتماعىة التي تؤلف اللسان» فهى ناقصة عتد كل فرد من الأفراد وليست مستوقاة إلا فى 
الحماعة. وعمادة الاغتراف من ذلك « الرصيد » أى ظاهرة استخدام اللسان - هی التى تدع بالكلام . 
یتتمی اللسان إذن إلى تطاق عام نفسی جماعی» فى حين يتصل الكلام بتطاق فردى خاص نفسى_ 
فسيولوجى . ( نقلا عن روتالد إيلوار : مدخل إلى اللساتيات ( الترجمة العربية ) ص 14 ) . (ا مرجم ). 
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استعمال الألفاظ ؛ لأنه بحسن اختبار الكلمات وبرتها بطريقة بديعة وخلاية . فى لغة 
الكلام دائما لفظ وأحد رأئج ومستعمل لببان معنى وأاحد هو الذى فختاره التكم 
حىنذاك . 


فى فارسية الیوم بقول آهل « طهران » آثناء کلامهم الیومی : صبح شد آفتاب 
زك درف ھی آبد ولا دقرل أ حد کی کلاہه العادى: بامدادشد› افتاں برآمد› مرک فرومی 
بارد (') . 


بقولون لرفقائهم : « چه بچه“ قشنکی ! 9 قول أحد :« جه قشنکا یچه اى » 
أو« زهى قشنكك بجه » () . 


ثم إن لغة الكلام فى كل وقت تابعة للعرف والعادة وليس للمتكلم فى ذلك مجال ؛ 
ولا يدور فى خلده أنه يجوزالتصرف فى هذه اللعة . 

عدد الألفاظ معدود أيضا فى لغة الكلام > ذلك لأن عدد المعاتي المقصودة ليس 
كثرا »-وريما تكفى خمسمائة لفظ أبيان كاف الاحتياجاث العادية واليرمية . 


ومن هتا › فان اللفظ فى حكم العملة الرائجةء تقدر بنفس قيمتها المضروبة عليهاء 
ولس للحسن واللمعة أو الحلكة والاتمحاء آی تائیر فی قيمتهاء قالهم ما تساویه (4) » 


(U‏ معانی هذه العبارات على ترتيدها فى مجموعتنا : جاء الصباح» سطحت الشمس, سقط الثلج؛ وقى 
الأولى استخدموا اللفظ العربى ( صبح ) بدلا من الفارسى ( بامداد ) ٠‏ وفى الثانية أستخدموا القعل 
د ردن » أي « الضرب » بدلا من الفعل «برآمدن» أ «الصعود » وقي التالثة اسشقخدموا الفعل « مدن » 
ای « المحىء » بدلا من القعل « فرویاریدن » ای « السقوط » ؛ بمعنی آنه انصرفوا عن د القصيح » إلى 
« الشائع » بيتهم وإن مال الشائع إلى «المجاز  »‏ والمقصود أن الرجل العامى لا يتصرق قى لغة الكلام ‏ 
يل بستخدم ما يعبر عن ضرورياته اليومية فقط وما جرت به العادة أيا كان نوعه . (المترجم ) . 

(۷) معنى التراكيب الثلاثة واحد وهو « ما أجمل هذا الطفل » ١‏ ولكن فى العبارة الأولى قدموا الموموف على 
الصفة » وخرج التعبير عن أسلوب التعجب : ما أجمل الذى بستخدم الأداة والفعل كما فى الجملة التانية 
أو ما يحل الأداة كما فى الجملة الثالثة ٠‏ والمقصود من هذا كله أن الرجل العام لا يستطيم أن يتصرف 
حتى فى التراكيب ؛ ويستخدم المتداول فقط وما جرى يه العرف . (المترجم ) . 

(۸) استخدام المؤلف هنا كلمة « مابازاى » ووضعها بين قوسين وبحثت عن معتاها كثيرا فى المعاجم ولم 
أجد لها معنى » وريما كانت الكلمة العريية (مابإزائه) مع تسهيل الهمزة ؛ وتعنى « ما يساويه » وهى 
متمشية مع المعنى المقصود . (امترجم) . 


07 


غير مقبول » مما أنه ليس لأحد الحق فى أن يضرب لنفسه العملة » ولو فعل فلن 
يتعامل بها الآخرون . 

حقا إن لغة الكلام فى تغير دائم » ولكن تدخل القرد فى هذا القدر من التفير 
لا قىمة له » لأنه لا يعثد به . 

الغة العلم :+ 

اللغة العلمية أبضا ٠‏ على الرغم من أن عدد الألفاظ فيها أكثر ١‏ إلا أنه محدودة 
ومقيدة بتفس الدرجة » فلديها ألفاظ لا تستعمل مطلقا فى لغة العامة » ولكن كل لفط ٠‏ 
فی مخصص ابيان معنی خاص ٣‏ ا 
ال ا ل م الا الصطلح » ت انها هي الت یرما ا 
ووافقوا على استعمالها . 

ومن هدا المنطلق يمكن إدراك أن التصرف الفردى والشخصى فى المصطلہ 

تا أا الت فة الع ل شا ا اکن نی 
طريق مطلقا فى هذه اللغة » ولا تقراً جملة کهذه فى أى على : 
کاشکی جىزتوكکسى داشتمی | یاه نو دست سی داشتمي () 

ذلك لان شأن العلم هى بيان الحقائق ى المسلّم بها وليس إأظهار التمتى والرغبة . 
قلب صفحات الكتب العلمية كلهاء فلن تجد إطلاقا العبارة التى يكون بناؤها هكذا: 
وه که جدافمی شود نقش توازخیال من 


(۹) المعثى ١ہ‏ لیت آنی ایس لی شخص سواك ء ليتنى أحصل عليك » (المترجم ) 
)٠١(‏ المعتي : « ليت صورتك لا تبتعد عن خیالی» ترى ماذا يممير حالى فى التهاية وأنا فى طلبك » (الترجم ) . 
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فى لغة ألعلم ميدان التحرك ضيق ومحدود؛ لأن ألفاظا معينة فقط تستخدم فيه 
حتى إن الكلمات التى لها مكان فى الحياة اليومية لا تمر مطلقا من بوابة لغة العله. 
ولس لکلمات : شوق »› عشق › ذرق» فوران؛ دلال ... وأشباه ذلك مجال فى أي علم. 

لغة النثر : 

›» بستعمل النثر - ول بحسب تعريفنا - لاثبات آمر أن بيان 4 حقيقة أو إرسال خير‎ ٤ 
۰ لغه ضيقه الميدان ومحدودة  لها ألفاظ صربجة‎ ٠ لغته هى نفسها لخة الكلاح ولغة العلم‎ 
. ومعدنة ولا تقبل التيديل‎ 

ولكن لى يرغب الكاتب أن يسلك طريق التأثير فى القارئ ويكشف عن حالة فيه 
فإنه يذلك يدخل دائرة نفوذ الشعر » ويضطر إلى أن بختار لغة الشعر» وفى هذه الحالة 
تعد كتانثه نوعا من الشعر 

لغ الشعر : 

الحقيقة الأولى التى ينبغى أن تقال حول لغة الشعر هى أن اللفظ فيها له اعتباران 

الشاعر لا يهمل صورة الألفاظ » كل كلمة لديه لها وجه بشبه حقا أوجه البشر › 
وأحد ارد وحاف»› جذاب وأاسر »> هذا تاعم امس ومستحب وذلك حال وغضوب : 

الكلمات هتا ليست عملة خرساء » فلها روح وتمارس نضا الح والحقد ١‏ يجمع 
يدعو اليه إاحداهاء ويدفع عنه اخری > يصالح شا بذاك وېفصل ثلك غر شذه. وبالتدير 
والحيلة يصتع من هذه الأشتات مجموعة تتحرك بميل وتوافق طبقا لأوامره بما يجله 
دأسر قلب المستمع وروپېحه وبحمله ألى ذلك الموضمع الذى أرأده الشاعر ١‏ 


)۱١(‏ هذا الاعتبار الثانى للفظ أى صورته وهيئته الخاصة بما فيها من جرس ورثين ونفمة ررزن موضدوع 
هذا الكحاب فيما سيأتى . (المترجم ) . 

)١١(‏ يفيد الؤلف من علماء الاجتماع أيضا فى تكوين آرائه فى اللغة ؛ وقد اعتبروا اللغة كاذنا حا شانهاً 
شان الظواهر الاجتماعية الأخرى عرضة التطور المطرد فى عناصرهاء وهى تأخذ وتعطى وتستعير= 
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التسميةك : 


فى التشء اللفظ علامة المعنى الواضح الصريع ؛ لأن للكل وجودا متساويا فى 
الذهن » ولكن لىس من عمل الشاعر بيان هذا اللون من المعانى؛ فهو يتجه ينفسه إلى 
العاديين مطلقا. تلك المعانى التى تبتعد عن ذهن المستفيد والمنتفع والتى قد لا يعرفها 
أحد الآن حتی تسمی. فى هذا السفر إلى إقليم غير معروف أحباتا يبري الشاعر نفسه 
أيضا من تلك المعانى الغربية مثلما بقول « صائت : 
من آن مغغعغعنی دور کروم ج هارا 


الهدية التى أحضرها الشاعر من هذا السفر غريبة محهولة »> ولصيف « حافظ » 
سفرا کهذا بقرل عته : 
بامن راه نشین بادهء مس تانه زدنل )14( 


أين « حرم الستر والعفاف » هذا ؟ من كان قد ذهب إلى هذا الموضع قبل حافظ ؟ 
حقا إنه عالم لا وجود له لقد خلقوا هذا العالم أولا للشاعر وفي ذهن الشاعر › وهو 
الذى أخبر عنه للمرة الاأولى »› ثم إثه هسو الذى يثيغى أن يسميه » وقد سماه « حافظ » 
« حرم الستر والعفاف » . الآن توجد أماكن أخرى » وبرجد لفظ أبضا مثل المفتاح 
يقودك إلى المعيد . 


= وتعير وليس فى قدرة أحد أن يقف أمام تطورها . ( انظر : اللغة والمجتممع د. على.عيد الواحد. 
وافى ص ۷۸ بتصرف . دار إحياء الكتب العربية ٠۹١١‏ م ) ويفيد من قول « دى سوسور » : « اللغة 
هى المظهر الاجتماعى للتفاهم ؛ فهى تتعدى نطاق القرد الذى لا يقوى وحده على إنشائها 
ولا تغبيرها . ( نقلا عن : مدخل إلى اللساتيات ص 1۹ ) . (المترجم ) . 

(۱۲) هو صائب التبریزی ت ۱۰۸۰ ١‏ وأحد شعراء القرن التانى عشر الكبار . ومعنى البیت هى : 
« أنا ذلك المعنى الذى طاف العالم » وليس لى تعرف على أى لفظ » . ( المترجم) . ٠‏ 

: المعتى هى‎ )١١( 
. ساكنو حرم الستر والعفاف فى الملكوت . بادلونى أنا المسكين كأس الشراب » . ( المترجم)‎ « 
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اختيار الألفاظ : 

غة التثر من صتع واهتمام المجتمع وليس للفرد أمام تقبلها من سبيل » وإكن 
يصنع الشاعر بنفسه لغة الشعر » الألفاظ مادته › والمعتمد آنه لم يخلق بنفسه هذه 
الادة » ولكته يبختار ما تشتهى نفسه ") . أمامه من الألفاظ بيدر » وينبغى له مراعاة 
من أين تهياً هذا البيدر . 

فى سوق النثر هذا تفسه ؛ فإن عملة اللفظ التى تسقط فيه عن الرواج » لا تقبل 

التداول ثانية » بينما فى عالم الشعر ١‏ الشاعر نفسه هو الذى يروج العملات » 
ثم لا يكون هنا أى عملة زائفة . 

الشاعر فى حُزينة الألفاظ القديمة طريق » وكل الذى امتلكه الأدباء من قبل 
أو کونوه هو میراثه ؛ ومن هنا فإنه هکذا یکون قادرا › وهو آیضا ینبغی له أن یستغل 
هذا الرأس مال » ولى يتفقه إنفاقا صحيحا وقى موضعه فلن ينتقده أحد . لن يقول له 
أحد من أين أتيت بهذه العملة ؟ فسيتضح أنها إرث عن أبيه . 

هذه الحرية والاختيار فى انتخاب الألفاظ تعطيه المجال إلى أن يختار الكلمات › 
ليس فقط لبيان المعنى وإتما أيضا لغرض الشكل » ويجعلها مرتبة على تمط خاص . 


)1(« لغة النتر » محدودة بالمعنى امقصود فقط ؛ رينتهى بعدها دورها » أى أتها مجرد وسللة ؛ أما« لغة 
الشعر » فهى هدق وغاية فى حد ذاتها لا بستهدف من ورائها شىء » وقد أحسن « بول فاليرى » حين فرق 
بين ٠‏ لغة التثر » و « لغة الشعر » مستخدما أسلوب التشبيه » فيوضح أن استخدام الناثر لغة واستخدام 
الشاعر لها بمثال استخدام الخطوات بالنسبة لكل من الماشى والراقص فكلاهما يستخدم نقس الخطوات 
ونفس أعضاء الجسم التى يستخدما الآخر » ولكن الخطوات بالنسبة للماشى وسيلة توصله إلى هدف معين ؛ 
وينتهى دورها بالوصول إلى هذا الهدف ١‏ على حين أن الخطوات بالنسبة الراقص غاية وهدف فى ذاتها ؛ 
لا يهدف من ورائها إلى الوصول إلى شىء آخر . هكذا اللغة فى التشر والشعر ؛ فهى فى النثر بمشابة 
الخطوات فى المشى » وسبلة ينتهى دورها بأداء الغرض منها » أما فى الشعر فهى يمثابة الحطوات فى 
الرقص » غاية لا يستهدف بها شىء أخر من ورائها (١‏ انظر مقال فاليرى فى كتاب الرؤيا الإبداعية 
ص ٠١ » ٠١‏ » وأنضا كتاب : عن بناء القمصدة العريية ص ٤١‏ ) . ( المترجم ) . 
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اختيار التركيب 

فی ترکیب الكلاح أبضا يستطيم الشاعر أن يتجاوز عادة جازية هى أن لكل جملة 
وعبارة فى لغة النثر صورة تركيب بسيطة ومعينة . أما الشاعر فإنه يتعرف على 
التراكيب التنوعة ؛ وی کل موضع وبحسب رغبته یستخدم واحدا مها پراه أفضل 
وأنسب لنظوره . 

جدود الاختبار : 


لكن ل يتبفى التصور أن اختبار الشاعر فى انتخاب اللفظ وتركيب العبارة 
لا حدود له »فلن أننا نغلم أن اللغة » فى كل حال » وسيلة توضيح وإدراك » لاضطر إلى 
أن یقف على أجزائها وتركيباتها . 

حقا هذا ؛ لأن لغة الشعر أيضا تشبه لغة الكلام فى أن لها حدا وقيدا › وتجاوز 
الشاعر عن حدود لغة الكلام لا يجعله مرة وأحدة حرا ومختارا » بل إن القيود الأخرى 
ستظهر له » وسيكون الشاعر مضطرا الى أن يقبل قسما كبيرا من قيود لغة الكلام , 
ذلك لأنه من الممكن فى غير هذا الحال آل يدرك أحد متإلوره ء أ يعر أول الغة غريب 
علبهاً » ولكن عااوة على هذا فإن لغة الشعر تتبع قيودا أخرى أيضنا ؛ لأنها تتخذ 
السان الأدبية مصدرًا لها . 

بعض الألفاظ التى تستعمل فى لغة النثر » من الممكن أن تستعمل في الشعر 
بصورة أخرى . الشاعر يختار واحدة من الصور الممكذة حسب هوا؛ وجسب تتاسب 
النفمة والوزن الذى يحكمه ؛ فعلى سبيل المثال بقول في « سياه »« سيه » و« هوش > 
« هش » ') » ولكن حريته فى هذا الأمر محدودة باستعمالات الشعراء السابقين ؛ 
بمعنی آته لا پستطیع - على سبيل المثال - أن يستعمل « چاشم » فی موضع « چشم » 
و« کش » بمعنی « گوش » ( . 


)١١(‏ معنى كلمة « اھ » : أسود ء وكلمة ۾ هوش » : عقل . والكاثب هنا يتعرض أفضبية تشبه تاما قضية 
تعرض بعض الشعراء أحياتا لاستعمالات نثربة أو عامية فى لغتهم الأدبية لضرورة الشعر أو اتمظها 
نمطا أسلوييا عندهم . ( المترجم ) . 

(۱۷) چشم » یمعنی «١‏ عن » «٠‏ كوش » بمعنى : « أذن » ٠‏ وامؤلف يقصد هنا أن حرية الاستخدام مقيدة 
بقيد الاستعمال وعدم الشروج عن المالوف أو المستعمل ؛ فإِنْ جاز هذا مع « سيه » و« هش » فلا 
يجوز هنا مع « چاشم » و« کش » » فالأولى ( سيه وهش ) قد استعملت من قبل » ويستخدمها العامة 
فى لغة كلامهم وتجيزها الضرورة الشعرية ١‏ أما الثانية ( چاشم وكش ) فلا وجود سابق لها فى اللغة 
وا لمعم والاستعمال ١‏ ولذا اشترط المؤلف اسثخدام الشعراء السابقين لحرية الاستعمال . (المترجم) . 
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فى تركيب الكلام أيضا من الممكن أن يختار صورة من الصور المعينة والمجازة . 
مثلا فی عبارة « چشم سياه تو » التی هی ترکیب عادى ومستعمل » فلو برغب الشاعر 
ويحسن التصرف ويقول « سياه چسم تو ... » ؛ فهو لم يصنم هذا الترتيب من نفسه 
لكنه تعلمه من استعمال الشعراء السابقين » ولكنه لا بستطيم مطلقا أن يقرل فى هذا 
المحنی « سياه تو چشم ... » » ذلك لان عبارته بهذا الشكل لن تكون فارسية » ون يجد 
أحد لها منظورا #) . 

ثم إن لغة.الشعر ميدانها أكثر اتساعا » والشاعر فى اتتخاب الاألفاظ وأنوا ع 
التعبير أكثر حرية ٠‏ ولكن لاختياره ولحريته حدا » الحد الذى عندما يتجاوزه » فإن خلا 
سيحدث فيما يهدف إليه وهو بيان المعانى . 

كائدة هذا الاختيار : 


هذا الاختيار وهذه الحرية فى لفة الشعر ¥ تكرن فقط من أجل الإبداع والهوس › 
فينبغى على الشاعر أن يفيد من هذه الوسائل حتى يستطيع أن يخلق نغمة ووزنا 
خاصا يمكن له أن يستقر فى قلب المستمع ويثير حالة فيه . 

موسیقی الألفاظ : | 

النغمة ووزن الشعر » موسيقى الألفاظ » حتى الآن ما بحث حول قواعد هذه 
اموسيقى ان هو الا قليل جدا . فى كتب اللغة والقواعد وفنون الأدب »› دائما ما يضعون 
اللفظ باعتبار الدلالة موضم الكلام » هناك علم آخر ينبغى له أن يوجد حتى تقع الكلمة 
فيه موضع البحث من ناحية القيمة الفنية والتأثير العاطفى . 

الدخول فى مثل هذا التحقيق غاية فى الصعوبة » ولكن لا يجب الانسياق دائما 
ورأء الشىء السهل . 


(۱۸) معتی « چشم سياه تی » هی : ١‏ عننك السودأء ومعنى ١‏ سياه چشم تو » هو : « سواد عيذك » والمعنى 
وإن كان مختلفا يسبب التقديم والتأخير »!ا أنه جار ومستعمل وقريب من الذي أثأاره ٠‏ عبد القافر 
الجرجانی » فى هذا الشأن فی « دلائل الإعجاز » حول « واشتعل الرس شبیا » . اما « سیاہ تو چشم » 
قإن حرية الشاعر فى الاختبار مقيبدة باستعمال السابقين وعدم الخروج عذه . ( المترجم ) . 
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مقدمة : 

الشوق لإدراك سر كل شىء يكون فطريا لدينا » ولكن التهرب من الصعب وتجنب 
المشاق أيضا ممزوج فى طبيعتنا : الصفة الأرلى تدفعنا إلى طلب المعلم وتوجد المعرفة › 
أما الصفة الثانية فهى تكبانا لأننا نسعد بها جدا ونلتمس لأنفسنا الأعذار ونكف عن 
الطلب . من بين كل الأشي التى تعتمل فى ذهننا تلك التى تجمل إدراك المقدمة 
حدث وجد وطرب من رؤية منظر ؟ لذا يثير ماع نغمة فينا اضطرايًا ووجدا ؟ أى 
سر خفی فی هذه الأمور يعتمل فى قلوينا وأروآحتا ؟ 

نحن نتهرب من الإجابة على هذه التساؤلات » تحن نسميها « السر » » وتلتمس 
العذر بأن « ى عالم فى الدنيا ليس له اطلاع على هذا لسر » . 

حقا إن تحقيق رابطة بين الأشيا ۾ الخارجية رالحالات التفسية أمر في غاي 

نحن تصف کل الأشباء التى تبدى مشاهدتيا وادراكها فى القلب لذة ومتعة 
بصفة « الجمال » » فما حدود هذه الصفة ؟ ريما # يكون من السهل وصف الجمال 
الطبيعى » لماذا هذه الوردة جميلة أو أنها أجمل من تلك الوردة الأخرى ؟ آين يكمن 
سر هن الجمال ؟ ؛ فى اللون آى فى تناسب الشكل ؟ ما ميزان ومقياس هذه الصة ن | 
بالج ¢ ای تناسب وکمال بأخذ ا هكذا ؟ a.‏ 
یه ایر مدن حتی نتبع اسرارها تفندفا تاف تدب رار غاا 
وفحص أمرها » هذا لأر ممكن رلازم وقي أىضنًاً . 

نحن نعلم أن للفن جانبين : الأرل ابداعى والآخر إدراكى , ۽ هذا الذى هو صانم 
وخالق » يصل الى الهدف عن طريق معرفة رموز عمله بصورة أسهل وأفضل ؛ وذاك 
الذى عليه أن يدرك القن ويتذوقه لى يعلم كيف نظر الفنان إلى هذه المسائل وكيف واجه 
المشاكل . وإلى أى مدى قد وصل مقصوده إلى الكمال فإته يكون قد عرف قدر عمله 
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بصورة أفضل » ويشعر من إدراك ذلك بلذة أعظم ٠‏ ثم إن معرفة رموز عملية خلق الفن 
مفبدة للفتان ولعاشق الفن أيضاً . 


نحن نستميح العدر ن شذه الحقائق « تدرك ولا نوص ( ای« دریافتنی أست 
ای ننا لم ندرکھا يصدق . 
شرا > ويعترىنا مثه متعة ولذة . نصف هذه اللذة نتاج صور ذهنية قد استدعت الى 
ذهننا معنى ألفاظ ذلك الشعر . أما النصف الآخر فإنه يحدث من صور تلك الألفاظ أى 
من ترکیب أصواتها © . 

وتقول على الإجمال : « الشعر لحن جميل » من غير أن نعلم اذا هو « لحن حمل »؟ 
ORES‏ اكلام الى مساق ليها فة * لعن جميل ٠»‏ مرق ول 

اش مجموعة أصوات 

أكثر من ذلك الذى سيرد فى هنا اليحٿ يجب أن تعلم أن ذلك الذدى سبقال عن 
الشعر من نغمة وورزّن متعلق بصورة « سماعه » ولیس يصورة « کتانته . 

حقا إننا حينما نفتع ديوان شاعر » وننظر إلى كتابته سندرك إما أنه شعر 
وموزون وعذى التغمة وجملل أو لا » ولكن أدرأكنا هذا هو نشيجة ؛ لأثه سيرد إلى 
الخاطر من رؤية. صورة « كتابة الالفاظ رة سمعه . ذا ذا لم يکن لعلامان 
الصبوت واالفد فمن المحال أن بتصور لها نغمة ووزن . 


(1) تلك هى القضية التى يهدف إليها المؤلف من دراساته هده . ( المترجم ) . 
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ثم إن النغمة والوزن صفات لها اختصاص الصوت » الصوت أمر فیزبائی ؛ أى 
اد الشىء الذى كان يحدث فى الخارج عن ذهننا » وحن تعرفه بواسطة حواستا 4 
ويمكن تحلنل هڏا التوع من الاأشياء i‏ آی باعادة معرفة أحراء رعوامل وصورة ترکسپا : 

ما الصوت ؟ 

الصوت باعتباره أمرا خارجيًا هو هزات أو ذبذبات » وپاعتباره أمرا ذهنيًا هى 
إدراك ؛ لأنه يحدث من لحظة وصول هذه الذبذبات إلى الأذن وانتقالها إلى مراكز 
السماع فى الخ 7 


خواص الصوت : 


ذبذبات الصوت يمكن أن تحدت بالتسبة إلى زمن السرعة أو البطء ؛ بمعنى أنه 
فى زمن واحد » وليكن تانية وأحدة متلا » فان عدد الذيذيات يزيد أو يقل » ومن هذا 
الاختلاف ياتى الارتفاع والإنخفاض ( زيرويم ) ؛ فكلما يزداد عدد الذبذيات فى الثانية 
بتنخفض الصوت اثر » وما يقل العدد يزداد ارتفا ع الصوت . 


قوة الذبذبات أيضا يمكن لها أن تزيد أى أن تقل ويسمون هذه الصفة بالشدة ؛ 
شدة الصوت قابلة لأن تسمع من مسافة أبعد . 


)١( ٠‏ دراسة الصوت بطريقة فيزيائية - كما سماها - هى دراسة معملية قائمة على معرفة ذبذبة الموت 
وكيفية تكوبنها ودرجة الارتفاع والانخفاض للصوت وكيفية انتقال هذا الصوت من المتحدث إلى المستمم. 
وهتاك دراسة أخرى للصوت تسمى الدراسة الفسيولىجية ( التطقية ) تلك التى تعنى بدراسة مخارج 
الأصوات وصفاتها من حيث الهمس والجهر والانفجار رالاحتكاك ‏ وكذك الأصوات المركبة والازدواجية 
والأصوات المائعة ( السيالة أو المكررة أو الجانيية ) والأصرات الأنفية . 

وهناك دراسة أخرى للصوت هى دراسة الصوت السمعى ١‏ وتنقسم إلى قسمين : 

( أ ) دراسة الصوت السمعى دراسة تفسية للمستمم . 

(ب) دراسة الصوت السمعى دراسة فيزيائية الجهاز السمعى . 

وتميل إلى أن « خانلرى » قد أقاد من هذه الدراسات فى نقاط البحث المخظلفة - حسب المقتضى - وإن 
كان قد أغاد فى هذه التقطة بالذات من علم الأصوات السمعى . ودراسات « خاتلرى » الصوتية المختلقة فى 
هذا الكتاب توحى بأنه عالم فى هذا الطم ١‏ كما أنه يحسن الإفادة منه لخدمة موضوعه . ( المترجم ) . 
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الجرس أو الطنين هو صوت يحدث من ذيذبات فرعية تتفق وتتواءم مع الذبذيات 
الأصلية . الصوتان اللذان يصدران من التين موسيقيتين مثل « الكمان » و « البيانى » 
يمكن لهما أن يتساويا فى الارتفاع والانخاض ( زيرويم ) والشدة » ولكن أذننا تميز 
بين هذين الصوتين ویکون هذا الاختلاف قد برز من جرس الصوت أى الذبذبات 
الفرعية. اا 

من الممكن لكل صوت مع صفات الأنوا ع الثلاثة السابقة ‏ أن يقل أى أن يزيد فى ٠‏ 
زمن ممتد » ويسمون هذا الامتداد كمية الصوت . 

أصوات الكلام : 

الكلام عبارة عن مجموعة أصوات متتابعة تظهر بواسطة أعضاء التطق . أحد 
هذه الأصوات » بخلاف ذلك الذى يلاحظ لأرل وهلة » لا يكون حرفا بل هى تركيب من 
عدة أحرف تسمع فى لحظة حدوث واحدة بلا مسافة وقطع > ونسمنها « مقطعا » 
Syllabe ) “Î‏ ( . 

الكلمة عبارة عن مقطع وأحد أو عدة مقاطع تكون علامة لمعنى وأحد . 

كل الصفات التى ذكرت الصوت على إطلاقه لها وجود أيضا فى أصوات الكلام ‏ 
الجرس أو الطتين سبب تمييز الحروف بعضها عن بعض خاصة الخروف المصونة 
ye5 .(‏ ) ثلاث خواص آخری لا تتساوی فی کل اللغات . فى بعض اللغات يكون 
لأصوات الكلام كميات ثابتة ولها من ذلك نسبة معينة » وفى لغات أخرى الكميات 
والنسب قابلة للتغيير ومختلفة » وتكون المقاطم الشديدة بالتسبة إلى المقاطع الأخرى 
بارزة ومميزة فى لغة ٠‏ وخفيفة ومختفية فى لغة أخرى » التفاوت فى ارتفاع وانخفاض 
لمقاطع أيضا لیس متساویا فی كل اللغات . 


(۳) هى : الجرس والطنين ‏ الارتفاع والانخفاض ( زيرويم ) » الشدة ( المترجم ) . 
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ما الوزن ؟ 
ذاك الذى يسمى فى الاصطلاح بالوزن هو نظم ثابت ؛ لأنه يقيل مجموعة من 
الأصوات » ويسبب العلاقة التى تظهر ذلك ألنظم وسط الأصوات المتعددة تصبح عدة 


صوات محموعة وأ حذدة (٤(‏ : 


وزن الشعر : 

على حسب هذا التعرىف.بكون « وزن الشعر » نظماً يقم فى أصوات الكلاح ٤‏ من 
لمؤكد أن هذا التعريف كلى وميهم » ولكنه فى المقابل يشمل كل أنواع وزن الشعر . 

الأدياء القدماء فی كل إقليم قد عرفوا وزن الشعر تعريفا نحتوى فقط على ذلك 
النوع من الشعر الذى كان موجودا فى لغتهم » ولهذا السبب - على الأغلب - ء أطلفوا 
على الأنواع الأخرى الوزن لفظلًا غير صحيح أى مجازيا ( . 

لو نقبل هذا التعريق الكلى ونهتم أيضا بخواص الأنواع الأريعة للصوت التى 
ذكرناها » فإتنا نصل إلى هذه الحقيقة » وهى أن وزن الشعر يمكن أن يحتوى على عدة 
انوا ع » بمعتى أن النظم يوجد بين الأصوات على حسب خاصية من الخواص الأريعة 
للصوت » هذه الأنواع عبارة عن : 


١‏ - الوزن الكمى-( Prosodique yî Duantitatif‏ ( أى الوزن الذى يكون قد نظم فى 
تاك المقاطع على حسب الكمية أو القصر والعلو » هذا النوع من الوزن نفسه مستعمل 
فى الفارسية والعربية » ونسميه فى هذه اللغات « الوزن العروضى » »أ كما يوجد 
أيضا هذا النوع من الوزن فى السنسكريتية واليونانية واللاتينية . 


, هى التى تسمى فى اللغة العربية بالتفعيلة » وإن كان المؤلف يهدف إلى قول آخر هو المقطع كما سياتى‎ )٤( 
. ) المترجم‎ ( 

(ه) تقصد بذلك « نصبر الدين الطوسى » فى كتابه « ساس الاقتباس ٩‏ ص ١ ٥۸1‏ وقد سمى هذا النوع 
بالوزن المجازئ' وقال عنهة « هو هيئة تكون الكلام بسبب تساوى الاقوال وكوتها متشابهه من حيث 
الظاهر ».كما كان فى الأشعار اإخسروانية القديمة » . ( المترجم ) . 

(1) أى الارتفا ع والانخفاض . والشدة ٠‏ والجرس والطنين ء والكمية . ( المترجم ) . 
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۲ - الوزن النثبرى ( من۹ا«ه۲ ) هى المرتب فى تلك المقاطع على حسب الشدة 
والضعف » وهذا النوع من الوزن يستعمل فى اللغات التى تكون فيها شدة بعض مر 
مقاطع الكلمة واضحة ويارزة بالنسبة للمقاطع الأخرى » هذا النوع من الوزن مستعمل 
فى اللغتين الألانية والإنجليزية ‏ . 

lia « ( Hauteur ) الوزن المبنى على ارتقاع وانخفاض )4( أصوات الكلام‎ - ٣ 
النوع من الوزن يوجد فى بعض من اللغات ذات الثبر المقطعى ولا تقبل الصرف  من‎ 
. ) مشرق آسيا ( مثل الصين‎ 

٤‏ - الوزن العددي Numerilque yg Arithmetique | ١١7‏ ) الذی یکون فيه أُیضا 
ناء النظم هو تساوی) عد المقاطم فى أحزاء الوزن أو المصاريع i‏ کی الشعر الفرنسى 
يسمون الوزن العددى على سبيل الخطا بالوزن المقطعى . 

موسيقى الألفاظ : ٠‏ 

ذلك الذى تحدنا به حول اختصاص واحد من نوا ع الوزن بكل لغة كان ليبان 
هذا المعنى » وهو أن ساس موسيقى الألفاظ فى كل لغة قد وضع على ذلك النوع من 
الوزن . آما الآن فإننا نعلم أن كل خوراص الأنواع الأربعة للصوت لها وجود أيضا فى 


(۷) أيضا لا وجود لهذا الوع فى العربية ؛ فهى ليست لغة نبرية . ( المترجم ) . 
(۸) المصطلح الفارسى هى د زيرويم » ٠‏ ويترجمه البعض بالارتفاع فقط » بيتنما نفضل « الارتفاع 
والانخفقاض » لتعرض الصوت للصفتين . ( المترجم ) . 

(4) أى لا تقيل تعدد صيغ وأبنية الكلمة الواحدة . ( المترجم ) . 

)٠١(‏ أخذت هذه الأئوا ع الوزنية الأريعة عتن المؤلف اهتماما زائدا فی کتابه الآخر « وزن شعر قارسی » › وریما عاد 
اهتمام المؤلف بذلك هو أن هذا الجزء قوام أى دراسة لوزن الشعر وإن كان المؤلف قد فصل فى الكتاب 
الاخر - وزن شعر فارسى - واختصر هنا فلاختلاف الغرض فى العملين ؛ قفى كتاب « وزن شعر 
فارسی » یدرس « خاثلرى » العروض تقفصيلا قيكون هذا الكلام عنده هدف ١‏ أما هنا فتكفى الإشارة 
- مثقعا فعل ؛ لان الغرض هنا - بالإضافة إلى القول بالنظام المقطعى العروض الفارسى - هى تركير 
الؤلف على أهمية موسيقى الألفاظ أى هيئة اللفظ الخاصة وما بها من جرس ورنين لخدمة النغمة 
الوزن قبل المعنى . ( المترجم ) . 
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وات الكلام » ونحن تدرك أن موسىقى الألفاظ ليست نتاج خاصية من تاك الخواص 
وحدها » بل ان هذه الخواص كلها تدخل وتشترك فى إيجاد هذه الموسيقى . 

لأجل البحث عن نغمة شعر كل لخة بنبغى أولا معرفة العامل الأصلى للوزن الذى 
هو فى حكم القالب الموسيقى » ثم وضع العوامل الأخرى موضع التحليل والاطلاع . 

بناء الوزن فى الشعر الفارسى : 

اللفة القارسبة الدرية » أى اللغفة التى تنقرض الشعر بها من اثنى عشر 
Voy‏ كميات أو امتدادات ثابتة » ويالطبع » فإن كمية مقاطعها أبضا بارزة 
وثابتة » ولهذا السبب فإن بتاء الوزن فى اللغة الفارسية يكون على نظم كان يوجد بين 
مقاطعها على حسب کمیاته . 
صعب » ولكن يمكن الشك فيها . ) 

نحن تعلم أن الفارسية من مجموعة اللغات « الهتدى أورننة » . فى أاللغة الهند 
كمية ثابتة . فى السنسكريتية - التى هى شقيقة الغات إيران القديمة - جعلت بناء 
الوزن على الأصل نقسه . فى اللغات الأرمنية القديمة وألبوتانية واللاتينيه - وهم آقارب 
الفارسى الدرى أيضا هدا النوع من الوزن » قشلا عن هذا که ٤‏ الوزن الكمى 
( أو العروضى ) متناسب مع بناء اللغة الفارسية » وهكذا فى كل لغة مما سنقصل 
فيما بعد » إذا لزم أن يوجد لها وزن فلا يمكن أن يكون سوى هذا الوزن . 

)١١(‏ يشير هنا إلى أن بناء الوزن فى اللغة الفارسية يقوم على نظام مقطعى خلاف لا هو سائد بين الناس 
والأدباء من أته يقوه على تظاح الحركات والسواكن = أ النظاءم العربى - معتمدا على وجود الوزن 
المقطعى الكمى » ولقد تناولنا هذا الموشسوع بالدراسة والتحليل قى القدمة الدراسية لهذا العمل : 
ويمكن الرجوع إليها . ( المترجم ) . 
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ورن الشعر فى اللغة الفارسية » شانها فى ذلك شأن اللغات السنسكريتية 
واليونانية واللاتينية » مبنى على كمية أصوات متطوقة » وفى اللغة العربية أيضا بناء 
الوزن على هذا الأمر نفسه » ومن هنا كان الأدباء القدامى يعتقدون / دائما أن 
الابرانيبن قد تعلموا أصول وزن الشعر أو حتى فن الشعر من العرب . 

ولستا هنا فى هذا اليحث يصدد قبرل هذا الرأى أورده ؛ فنحن نرد أن تتحدث 
بصورة مجملة عن أصول الوزن فى الشعر القارسى » ثم نهتم بالحقائق الأخرى 
لوسىقى الألفاظ . 

لعرفة أوزان الشعر العريى » وضع الخليل بن أحمد فى القرن الثانى الهجرى 
قواعد أطلق على مجموعتها اسم « العروض » وهى المستعملة الآن . فى الفارسية 
أيضا » التى يتحد بناء وزن شعرها مع العربية » قد قبلوا هذه القواعد تفسها » ورغم 
أنهم سمحوا لأنقسهم بالتصرف الجزئى فيها طبقا لمقتضيات اللغة ؛ فإنهم لم يغيرى 
فى أصولهاً . 

لقواعد العروض عيبان : الأول آنه بالغ التعقيد وتعلمه شاق » الآخر أنه لا كان 
هذا العلم قديما جدا فإنه لم يكن على أصول علمية محكمة ” . وعلى فرض تعلمه على 
ذلك النحى فإنه يصعب تتبم ما به من حقيقة الوزن وعلاقة ونسبة الأوزان المختلفة 
بعضها ببعضها الآخر › ولهذا ستبحث عن أسس وزن الشعر الفارسى وقواعده 
بأصول وأسلوب آخر › ولكن ينبغى معرفة أن ها بحث مختصر جدا » ولو يرغب أحد 
فی تفصیل آکٹر فیمکن له أن یرجع إلى کتاب « وزن شعر فارسی » " . 


)١(‏ نحترم ا مؤلف لأنه استفرق ق فى الجواتب العلمية فقط » وابتعد عن الشعويية والعصيية » وإن كان قد سعى 
إلى قلب الحقيقة هنا باستخدام مصطلح « الاعتقاد » ؛ فقد خسر الكثير وظلت الحقيقة التى يعرفها 
الأدباء على الختلاف أجناسهم واضحة وإِن أغمض عينيه حيالها ؛ ولهذا يلاحظ القارئ أننا اختلفنا 
وتختلف معه فى تقاط عديدة . ( المترجم ) . 

)١(‏ نقطة شعويية وعصبية أخرى وقع فيها المؤلف هنا » فقد نتفق معه على صعوية علم العروض » أما القول 
بآته ليس على أسس علمية محكمة فهو قول مجاف للحقيقة ٠‏ وسبق أن وضحنا أسس هذا العلم العلمية 
فى المقدمة الدراسية لهذا العمل » ويمكن الرجوع إليها . ( المترجم ) . 

(۳) وژن شعر فارسی . للمؤلف . چاپ دوم . ٠١٤١‏ . ( جامع المقالات ) . سبق أن أشرنا إلى هذا الكتاب 
وترجمته إلى العربية وموضوعه والفرق بينه ويين هذا الكتاب مع تشابه الاسم بينهما ويعض الأفكار ؛ 
وإن التلف الموضوع بينهما وا منهج . ( المترجم ) , 
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الحرف : 
مرة أخرى » ونسمى هذه الوحدات التى لا تجزا ب « الحرف  »‏ . 


يجب تقسيم الحروق من خلال هذه التظرة التى هى موضسوع بحثنا إلى 


مجموعنان ٠‏ امت ومصوتٹ (٥)‏ 


الصامت والمصوت : 


الحروف الصامتة ( ١٣0ء١٥‏ ) تأت من انسداد طريق النفس فى نقطة من 
نقاط جهاز النطق ( الحلق » القم » الشفة ) وإعادة فتحه فجأة › أو من تضييق ممر 
النقفس فى نقطة من هذه التقاط . فى الحالة الأرلى يسمع صوت يشبه الانفجار مثل 
(( ب € ق » پا »ق« ك »و« گ » فى القارسبة . 


فى الحالة الثانية يصل إلى الأذن صوت احتكاكى نتيجة لاحتكاك الهواء بجوانب 
ممره الذی قد صار ضیقا › متل صوت « ف » و« و »قو« س »و« ن »و« حع » 
وما يشبهها فى النطق الفارسى , 


أما المصوت ١ااهره۷‏ فانه يطلق على الحروف التى لا ينسد أو يضيق ممر النقفس 
فى حالة أدائها » بل إنه ييقى مفتوجا بكمية قليلة أو كثيرة › ويمر الهواء بين أعضاء 
التطق بحربة ٠‏ ويسمون بعض المصويات فى الفارسية والعريدة د « الحرکكات {i‏ 


)٤(‏ يجب أن تلاحظ أن ثمة فرقا بين مفهوم الحرف والصوت ؛ فالصوت هو الأثر المنطوق » ويظهر فى صورة 
حرف أو أكثر ؛ أما الحرف فهو الأثر المكتوں للصوت ١‏ وأعثقد أن هذا هو ما بعتيه « خانلرى » يبهذا 
التعريف بدليل أنه قسم الحرف - بعد ذلك - إلى صامت ومتحرك أو مصوت مع أننا نعلم أن هناك فرق 
بين الصوت والحرف » ولعله يقصد بالحرف « الفونيم » فى اللغة الإنجليزية أو ما مسمس بالوحدة الصوثة 
nit (‏ ) . (المترجم) . | 

(ه) تعددت المصطاحات فى هذا الأمر خاصة المصوث إلى : صائت » حركات » حروف المد واللين . ولقد 
فضلتا هتا مصطلع « مصوت » لاستعمال المؤلف له من ناحية واستعماله اللغوى قى اللغة العريية من 
ناحية آخرى . ( المترجم ) . 

(1) فضانا استخدام مصعطلحى « الاتفجار « و د الإحتكاك » من بين عدد المصطلحات المحتلفة لشيوعهما ؛ 
( المترجم ) , 
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ولا يحصرونها فى عداد الحروف فى كتابتها » بل إنهم يضعونها أسفل الحروف 

وأعلاها على شكل علامات ( فتحة - كسرة - ضمة ) ويسمون البعض الآخر من 

ا لصوبات د « حروف المد » ویکتیونها علی آشکال ( ۱ - و - ی ) . ها الاختلاف قى 
المصوتات الفارسية : 


فى الفارسية الدرية ستة مصوتات بسيطة ومصوتان مركبان » ويكون وجه تمييز 
اللصوتات بعضها عن بعضها الآخر هو جرسها أو طنينها » ولكن تفاوتا آخر موجود 
بيتها يبيح عن مد زمنى لهذه الأصوات » وعن طريق هذا التفاوت نقسم المصوتات 
الفارسية ألى محموعلي : قصبرة وطوبلة , 

المصوتات القصيرة فى الفارسية ثلاثة : a‏ ( فتحة ) ع ( كسرة) ه (ضىمة) © , 


عدد المصوتات الفارسية المركبة اثنان : الأول هى المصوت الموجود فى كلمات مثل 
١‏ تی » و « دی » ( أمر الفعل دويدن ) الآخر هى الحرف الذى يسمع فى الكلمات مثل 
د می » و« رى » . فى المصوت الأول أى 6 الجزء الأرل حرق شبيه بالمصوت القصيرة 
( ضمة ) والجزء الثانى شبيه الطويل ا ٠,‏ 


اللصوت الثانى أيضا مركب من جزئين الأرل مصوت قصير ١‏ ( كسرة ) والتثائى 
بعض » بل إن الحس السمعى لنا يدرك كل واحد من هذين المصوتين بصورة منفردة ‏ , 


(۷) تقابل الحركات القصيرة ( الفتحة الكسرة ؛ الضمة ) قي االغة العريدة . ( المترجم ) 

(۸) تقال الحركات الطويلة ( | ١‏ و ٠‏ ى ) فى اللغة العربية . ( المترجم) . 

)۹( هذا الصوت المركب فى الفارسبة له وجود محدود للغادة فى العريدة تحت مسمى الحركات المزدوىحة : 
ویری د. عبد الرحمن أبوب قى کتايه أصوات اللغة ص ۱۷١‏ الطبعة التاتىة ۱۹٦۹۸‏ م » ولكن من الأوفق - 
عند الدراسمة التلظيمية - اعتبار كل منها صوتين منفصلين بالرغم من أنها من الثاحية الرصفية البحتة 
لا تفترق ما تسميه فى لغة كالإنجليزية بالحركات المردوجة . ومښال ذلك فى العرية * أو » ف « ی e‏ 
ويضبيف : « ومعني كون الحركة مزدوجة أن جزعا الأول شبيه من الناحية السمعية والأدائية بحركة من 
الحرکات ؛ ون چزعها الثاني شبيه بحركة أخرى » ( المثرجم ) . 
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الابتداء بالمصوت محال : 


فى اللغة الفارسية لا تقع الحروق المصوتة إطلاقا فى أول الكلمة ‏ » ودائما 
ما بتقدمها حرق صامت . الحرف الذى وقع قى أول الكلمة فى كلمات مثل « أكر » 
( مروز ¢ 7 أدراك (( ى » ازرم € 3 او ق ایسران » هو الحرق الصامت 
« ألهمرة 0 ولىس الصوتات التى ستآتی فیما دعل , 

المقطع : 
بمفردها » وإذا استطاع بعضها أن يؤدى بمقرده فإنها لا تبقى وحدها فى أصوات 
الكلام » ولا تبنى كلمة » أى لفظ له معنى » من حرف واحد فققط ٠‏ 


ولكن آحد أصوات الكلام هو المقطع (ه١ه!االإS)‏ » وهو يتركب من عدة حروف 
تسمع فى نفس وأحد بلا فاصلة ومقاطع . 


)٠١(‏ لها وجود فى اللغات الأوريية ؛ ويرى د. عبد الرحمن أيوب فى كتابه أصوات اللغة ص ٠٤١‏ أن لها 
وجودا محدردا فى العريية كنطغنا ليبعض الكلمات الإتجليزية مثل كلمة ( ١0‏ ) وفى نطقتا الكلمة 
الإنجليزية (۳) . ( المترجم ) . 

)1١(‏ نتج هذا عن طريق تأثر كتابة الإيرانيين بالخط العربى وكتابتهم به كتوع من تيسير الثقافة العربية على 
متعلمیهم وفی تسهیل تداول . ویضیف د . محمد غنیمی هلال فى مقدمته على مختارات من الشعر 
الفارسى ص ۸ : وما لبث أن أثرت الأصوات والحركات العربية بصورتها الكتابية فى تغيير نطق بعض 
الكلمات الفارسية » وقى اضافة ألف الوصل فى أول الكلمة تفاديا من اليدء بحرف ساكن كما كانت 
عليه حال اللهجات الإيرانية من قبل . ( المترجم ) . 

)١۲(‏ تفسير المؤلف هنا يميل إلى الجانب التظرى أو التعليمى أكثر منه من الجائب التطبيقى ؛ لأن المقطع 
مجموعة من الأصوات التى تمتل قاعدتين تحصران بينهما قمة » ويمكن تقسيم الكلام إلى مقاطم 
بمجرد السماع ؛ ولكن ليس من الممكن على وجه التحديد تعيين النقطة التى ينتهى عندها مقطع ليبدا 
بعدها المقطع الذى يليه ؛ لأن الكلام الإتساتی متداخل الأجزاء بحیٹ نتسب الجزء القومی شيئًا من 
ضعف الجزء الضعيف الذى يليه آو الذى يسبقه » ويالعكس يكتسب الضعيف شيا من قوة سابقة 
أو لاحفة . ( أرجع إلى د . أيوب فى أصوات اللغة ص ٠١‏ ).. ( المترجم ) . 
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يقسمون الكلمة من تاحية أجزائها البسيطة إلى « حروق » » ويمكن تركيب كل 
حزء من هذه الأجزاء مع جزء آخر ؛ فيحصل عن ذلك مقاطع متقصلة . 

مثلا في كلمة « ما » يوجد جزعان « م » و« ٠» ١‏ الجزء الأول يظهر فى التركيب 
مع الحروف » أى الأجزاء البسيطة الأخرى » أصوات « صق ) ف 3 می » » وجحیذما نرگ 


الجزء التانى مع حروف « ته ى ج » ينتج من ذلك أصوات « ما »وم« حا . 
أما الأجزاء البسيطة فلا تقع وحدها فى الكلام . 


المقطع » وشو أحد أصوات الكلام ؛ بتركب دأئما من عدة أحزاء بسيطة » أى من 
عدة حروف ؛ لأن من المحال أن يكون المصوت واحدا منها " المقطع أحيانا يكون 
كلمة منقردة › آی تدل علی معنی مستقل » مثل پاومی ومی وکه ودل ؛ ولکن غالبا 
ما تأٹی الكلمة من تركب عل هھ مقاطع مئل پیداوپایان ومد اد وکتاب وما بناظر ذلك : 
أثواع المقطع : 
ومقطم طويل . 
واحد ( حركة ) ' مثل « كه »و« به »؛ لأن الأولى مركبة من « ك » 
ومصوت ( كسرة ) ٠‏ والثانی قد جاء من ترکیب « ب » مع المصوت نفسه ‏ » أو مثل 
المقطع الأول لكلمات « کتاں ق 9 فلم ى » کداح . ) 


المقطم الطويل فى فارسيتتا قسمان : الأول المقطع الذى يأتى من تركيب صامت 


واحد مع مصوت طویل واحد مٹل : « ما » و« او »و« بی »'' » والآخر یاتی من 


)۱١(‏ يوجد فى العربية مقطع مكون من صوت واحد وهو النطق المصرى لهذا المقطع فى حالة النداء على 
شخص ل تذكر اسمه د 9 س » ويحالها د. أيوب ص ٠٤١‏ بأنها تمثل السين الساكنه قمة المقطع ؛ 
أما قامدتاها فتتمثلان فى السكوت الساہق عليها والسكوت اللاحق لها . ( المترجم ) . 

. ) يسمى هذا التركيب قى الصرف العريى وقواعد اللغة الفارسية « بالحرف المتحرك » ( جامع المقالات‎ )1٤( 

) هو المقطع القصير : ص ح أى ( صامت ومتحرك بحركة قصيرة ) . ( المترجم‎ )٠١( 

. ) هو المقطع الطويل المفتوح : ص ح ح . أى ( صامت ومتحرك بحركة طويلة ) . ( المترجم‎ )١١( 
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ترکیب صامتين مع رت قصىر سذهما ٠‏ مٹل« تن »۰« دز » » ۸ کش لان 
الحرف الأول فنها صامت والحرف الثانى مصوت قصىبر والحرف ألثا لت صامت (1۷( 1 


ريما تحثاح #) هذه الحقيقة إلى تكرار وتذكرة ؛ لأن المصوتات المركبة أيضا 
تشبه المصوتات الطويلة البسيطة من حيث الكمية والامتداد وليس لهما حكم متفصل . 
تجزئة الكلمة : 


الكلمة مقطع واحد أو عدة مقاطع تؤدى إلى غرض الدلالة على معنى خاص 
أو المستمع أيضا يدرك المعنى تنفسه من سماعها . يمكن تجرئة كل كلمة من جهة ) 
صورة السماع لها إلى مقاطع قصيرة أو طويلة › أو إذا كاتنت تشمل على مقطع وأحد 
فقط » فتعين توعه من جهة القصر والطرل . 

كلمة « من » شاملة على مقطم وأحد » وهو على حسب التعريق السابق مقطم 
طويل ™" . كلمة « مادر » شاملة على مقطعين: الأول « ما » والثانى « در » ٠‏ ويحسيان 
کلاهما أيضا مقطعا طويلا (") كلمة « بنقشه » مركبة من ثلاثة مقاطم : الأول « ب » 


) . ) هى المقطمع الطويل المظق : ص ح ص . أى ( صامت ومتحرك ) وصامت . ( المترجم‎ )١۷( 
معنى هذا أن المؤلف يحصر المقاطم فى القارسية فى نوعين : قصير ( ص ح ) وولويل مفتوح‎ )۱۸( 
ص ح ح ) ومغلق ( س ح ص ) . وعندما رجعتا إلى کتابه الآخر « وزن شعر فارسی » وجدناه لم‎ ( 
يزد فيه عما قاله هنا حرقا  وترى أنه قد ضيق الخناق على نفسه وعلى لغته ونظامها ؛ فبالإضافة إلى‎ 
ما مضى توجد مقاطم أخرى استفادت منها العربية أيما استفادة ؛ وإن النحصرت هذه الإفادة فى‎ 
: وهذه المقاطع الباقية تنحصر قى مقطعين طويلين‎ ٠ مواقف محددة ؛ لكنها كانت ضرورية جدا‎ 
أ ) ص ح ح ص مثل : كان » مال ( فى حالة الوقف ) » ضالين » مدهامتان ( بمد وحرف مشدد فى‎ ( 
جالة الوقف أيضا ) . ا‎ 
.. ) (ب) ص ح ص ص مثل : مصر ء هند ( فى حالة الوقف‎ 
وتزعم أن الفارسية بها هذان المقطعان رغم محاولات المؤلق المريرة لإنكار ذلك والتغلب على هذين‎ 
. المقطعنن بالتأويل والافتراض ؛ وسيق أن فصانا القول فى ذلك فى المقدمة الدراسية لهذا العمل‎ 
. ) وستأتى إشارات له بل ستكون تقطة خلاف بيننا وييته . ( المترجم‎ 
. ) أى القطم الطويل المغلق ص ح ص . ( المترجم‎ )۹( 
ونلاحظ أن المؤلف قد وحد هنا بين‎ ٠ هما المقطع الطويل المفتوح ص ح ح والطويل المغلق ص ح ص‎ )۲١( 
. ) نوعى المقطع الطويل . ( المترجم‎ 


الثانى « نف » مقطع طويل  ""‏ الثالث « ش » ( متحرك بحركة الكسرة ) وهو مقن 
. 1 
قصدر ") . 
ونحن نسمى تقسيم وتجزئة الكلمة أو الحبارة أو الشعر الى المقاطم المركبة 
له د« التة لتقطيع » . 
علامة المقطع : 
نبرز نوع المقطع أيضا ؛ قنحن مضطزون إلى أن تثبت علامة لكل نوع من هدين 
النوعان ( وة العلامات هى : 


__ = مقطم طویل () 

ویتاء على هذا ١‏ تصبح علامة مقاطع الكلمات الثلاثة المذكورة من قبل مع تحديد 
أنواعپا هكذا : 

من = 

مأدر = _ _ 


. ) أى القطع القصير ص ح . ( المترجم‎ )۲١( 

(۲۲) أى المقطمع الطويل المغاق ص ح ص . ( المترجم ) 

(۲۳) أى القطم القصیير ص ح : ( المترجم ) . 

)۲١(‏ هذه العلامات ( ب ) - كما أشار المؤلف فى كتابه وزن شمر قارسى ص ١٤٠من‏ الثرجمة العربية 
- كات تستخدم فى اللاتينية ٠‏ وما زالت فى كل لغات الدنيا - حسب قوله - للدلالة على الوزن » ونحن 
لا نتفق معه فى ذلك ؛ لأن األفة العريبة مثلا لا تستخدم النظام المقطعى فى العروض ١‏ ولا تستَخدم 
هذه العلامات للدلالة على الوزن » بل تستخ دم فى الوزن العلامة ( / ) للدلالة على الحركة ١‏ والعلامة 
( ه ) الدلالة على السكون ١‏ وتستخدم ( ص ٠‏ ح ) أو ( س ١ح‏ ) الدلالة على الصامت والمتحصرك 
آى الساكن والتحرك فى مقاطعها . ( المترجم ) . 

' حسب النظام المقطعى تكون الكلمة الأولى ( ص ح ص ) أى مقطع طويل مظق والڈانية ( هن ح ح‎ )٠١( 
) ص ح س ) مقطعان طویلان أحدھما مفتوح والٹانی مغلق والڈالثة ( ص ح + ص ح ص + ص ح‎ 
مقطعان قصدران بينهما مقطم طويل مغلق . مع مراعاة أن الؤلف يجعل المقطعين الطويلين المفتوح وا لغاق‎ 
. ) مقطعا واحدا بعلامة واحدة ( _) وريما تكون نظرته لذلك تظرة كمية فقط لا نوعية . ( المترجم‎ 
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وزن الشعر الفارسى 

حبتما نركب كلمات عبارة بحيث توضع مقاطعها ااقصيرة والطوياة على نظ 
وترتیب خاص ومعین فی تتابع ؛ قإن المستمم الفارسى أاللغة سوف ف يدرك وړنا من 
سماع تاك العبارة أ . 


ثم إنه يوجد فى اللغة القارسية قرق بين الموزون وغير الموزونء وهو أن فى العبارة 
الموزونة مقاطم قصيرة وطويلة خاضعة لنظم وترتيب أيضا › آما فى العبارة البسيطة 
أو غير الموزونة فلا يوجد بين مقاطعها نظم هكذا . وعلى سبيل المثال نقطم عبارة 
موزونة ( أو منظومة ) وعبارة غير موزونة ( أو منثورة ) بمعتى أن نجزئها إلى مقاطم 
وثنيرز توع كل مقطم بالعلامة التى ارتضيناها له . وقى هذا الصدد يتبغى مءرفة أن 
لمنظور صورة سماع الكلمات وليس صورة كتابتها » ثم إن الحرف الذى يكنب ولكذه 
ل نطق متّل حرف « 4 » فى كلمة « چه » وحرف « و » فى كلمة « خواه » ا يحسب . 


)۲١(‏ اختار المؤلف - إذن - النظام المقطعى أساسا للاستعمال الفارسى للعروض ضاربا بنظام 
١‏ الخليل بن أحمد » عرض الحائط ويصرح بذلك فى كتابه « وزن شعر قارسى » ص ٠١١‏ من الترجمة 
العريية » أته يهدف ألى نيبت أساس أوزان الشعر الفارسى على كمية المقاطم يترا االمس القديي 
التى تعتمد على الحروف المتحركة والساكنة وا لأسباب والاوتاد والفواصل . - يقصد الذظام العريى - 
ويمناقشة عقلية هادئة نبين للسيد المؤلف أن التظاح العريى الذى أهمله أكثر تعبيرا من نظام مقاط ' 
فالنظام العريى قد وضع للحرف المتحرك علامة ( / ) وللساكن علامة ( ١ ) ٠‏ أما المقاطع - التى 
استخدمها المؤلف فقط - فتنحصر فى مقطع قصير ( ب ) وآخر طويل ( -) . 
وناتى إلى التطبيق : 
يمكن ألا يكون هناك أشكال فى « مستفعلن » مثلا فهى على النظام المرب ( / ١ // ١ /١‏ ) 
وهى على تظام المقاطمع ( __ __ ب __) . وكذلك « مفاعيلن » - على سيل المثال - فى النظام 
العريى (// ١ / ١‏ / ه٠‏ ) وفى نظام المقاطع (ب _ __ ) . ولكن ما العمل مع « مفعولات » 
الساكنة التاء ؟ وهى من أصول أوزأن العروض ألفارسى ( انظر المعجم فى معايير أشعار العجم 
لشمس الدين قيس رازى ص ٠١‏ ) وما يتفرع منها مثل ( مفعولان ) ؟ ما العمل حيالهم ؟ هما فى النظام 
العربى هكذا ( ٠٠/٠ /٥/‏ ) » فكيف نعير مقطعبا أو ما العلامة المقطعية التى تستخدمها المقطم الاأخير 
٥١ / (‏ ) ؟ وریما لو کان « خانلری » قد استخدم المقطعین ( ص ح ح ص ؛ ص ح ص ص ) وریا 
وجد أن المقطع ( / ٠١‏ ) هذا يتفق مع المقطع العريى ( ص ح ص ص ) وربما كان قد وضع له علامة 
من عنده مثل التى وضعتها العريية وهى : ( / ) للمقطع القصير ( صح ) ٥ / (٠‏ ) المقطعين الطويلين 
( صح حص ح ص ) ٠٥/٠‏ ) اللمقطعین ( صح ج ص ٠‏ ص ح ص ح ) وذكرنا ذلك فى الدراسة . 
( المترجم ) , 
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وعلى النقيض الحروف التى تنطق تحسب فى التقطيع على الرغم من آنھا لا تکتى " 
هاهو ذ| المثال : 
جها ناچه بد مهرویدخوجهانی ‏ . 
ج ھا نا چ بد مھ ر بد خو ج ھا نی . 
وقى هذه العبارة مثلما ترون أن هناك نظما بين المقاطم القصيرة والطويلة » وعن 
هذا الطرىق فقد شت مقطعان طوبلان بعد مقطع قصير » وتكرر هذا الترتيب أربع مرات . 


ولكن لا يوجد فى كل عبارة تظم هكذا » ولهذا السبب فإن إدراك الوزن ا يؤخذ 


من كل العبارات . 
وإلتمثيل على ذلك » نقطع هذه الجملة من كتاب « کلستان سعدی » : یکی آز 


شعرا یدش أمىردزدان رفت )۹( . 


ی کی از ش ع راپی ش آمی ردز دان رف ( ت ) . 


4 3 


ترون أن القاطم القصيرة والطويلة قى هذه الجملة لا ينتسب بعضها للبعض 
الآخر بنظم وترتيب معين » ولا يدرك وزن أيضا من سماع هذه العبارة » ومن ثم فهذه 
الجملة ليست نظما » بل هى ذثر . 


(۲۷) هو نقسه المستعمل قى العريية « ما ينطق يكتب وما لا ينطق لا يكتب » . ( المترجم ) . 
(۲۸) هذا الشطر من بحر « المتقارب ٠‏ ء ويقع على « فعولن » أريم مرات ومعتاه : 

« أيها العالم ٠‏ كم أثت سىئ الطبع وقاسد الطوية » . ( المترجم ) . 
(۲۹) المعتى : 

« ذهب أحد الشعراء إلى زعيم اللصوص » . ( المترجم ) . 
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ولكى نتمكن من تقطيع الشعر الفارسى تقطيع جیدا وندرك بكل دقة النظم 


عدة ملحوظات حول الثقطيع : 


التى حصرتاها > مث کلمات « یاز » 3 لست ) و ( لو بست . 


و | نحلل هذا النوع من الكلمات » فإن الجزء الأول منها وفق ١‏ اأ ٩‏ و ١‏ ل س » 
و« دو » مقاطم طويلة ثم یزاد عليه حرف صامت ( ز - ت ) آو حرفان صامتان ( ست ) 


فى التطق الفصبح النثر الفارسى » أو فى تطق كلمات الشعر » ننطق كذاك هذا 
النوع من الحروف الصامتة التى أتت بعد مقاطع طوبلة ولا نکون بعدها مصوتان » کان 
يقال إِنه وقع بعدها مصوت قصير خاص خلاف تلك المصوتات القصيرة التى 
حصرنأها وتنعرفها . ونسمى هذه الحروق ب « المصوت الخفى » . ونعد الحرف 
الصامت الذى ثبت بعد المقاطع الطويلة » وينطلق معها كلية فى التركيب » ونعده مع 
هذا المصوت الخفى مقطعا قصيرا '" . مثال : 


چواززلف شب بازشدتابها ° . 
ج از زل ف شب باز ( 4 ) شدتا ب ( 4 ) ها . 


5 ™ 


(۲۰) هی محاولة فاضحة للهروب بالثأورل وا لافتراضس من الاستعمال المقطعی العرپی ( ص ج ج ص ١‏ ص ح 
س ص ) ولو طبقتا هذين المقطعين الأخيرين على هذه الكلمات الثلاثة » لتطابق الأمر تماما دون 
قأوږل آو افترآاض . 
ولقد عالجنا هذه النقطة باستفاضة فى المقدمة الدراسية لهذا العمل ويمكن المرجوع إليها . ( المترجم ) . 

 )ةانعمو(‎ . » هذا الشطر من بحر « المتقارب‎ )۳١( 

(۳۲) « هنا انبلج الضياء من طرة الليل » . ( المترجم ) . 
هنا خطا فی الترتیب المقطعی والأصح هی : ب -؛ لآن « چ » مقلع قصير و « از » مقطع طويل على 
خلاف المذكور فى المثن » وريما كان خطاً مطيعيا . ( المترجم ) . 
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۲ - حرف ( ن ) بعد المصوتات الطويلة ( أ ٠‏ و ى ) لا يحسب فى التقطيع » مثال : 
چنين تابر أهد دران جندکاه (TT)‏ 
چ نی تاب رأ مد ب را جذ مدکاه . 


فی هذا المثال المنظور کلمات « جنبن » و« برأن » التى وقم فيها حرف « ن » بحد 
اللصوتات الطويلة وحذفت فى التقطيم ©" . 

۲ - حينما يثبت المصوتان القصيران الكسرة والضمة ( ع - ٠‏ ) فى آخر الكلمة 
فمن الممكن أن يحدث لهما إشباع بمعنى أن يمتدا زيادة عن الحد العادى » ويأتى قى 
النطق معادلا لمصوت طويل » ونحن فى هذه الحالة فى أثناء التقطيع أيضا نكتبه على 
شكل المصوت الطويل الذى يشبهه › أى ( € ) يشبه ( 1 ) و« 0 » يشيه« Û‏ ». 
أو بعبارة أخرى فى الخط الفارسى نثبت الكسرة بصورة ( ى ) والضمة بصورة « و » " . 


(۲۲) المعنى : ) 
« وعثدما مضى على هذا حين من الدهر » . ( المترجم ) . 

)۳١(‏ لم يذكر المؤلف سببا علميا لهذا الحذف اللهم إلا إذا كان هذا الحذق محاول مته - كما نرى - للهروب 
ين أحمد » القائم على الحركات والسكنات المرفرض من قبل د خائلرى » ء دون حذف « الثون « La‏ 
تغير قى الأمر شىء وشق : 

چننتا برأمد بونجل دکاه 
oo// o/0f// ofloll/ “loll‏ 
أى على «٠:‏ فعولن فعولن فعولن فعول » وهو من د المتقارب المنقوص » . ( المترجم) . 
ويذكر « براون » ( ص ٠١‏ من الترجمة العربية ) :« اذا انتهت الكمة يحرف النون فاته لا بحسب حرفا 
بل يعتبر صوتا أنفيا » . 
وهلا اذى ذكره « براون ٩‏ دعد سینا علما لحدذف « النرن » موجوفاً بالفطم قى الاستعمال العروضى 
الفارسى . ومعم إصرأرنا أن « حذف النون « Ua‏ محاولة للهروں - سواء من « خاتلری » آو من فظام 
لغته - من المقطم العربى ٭ء ص ح ح ص » نتساعل : لاذا لم تحذف النون التى جات فى أخر كامة 
« تارون » فى الييت التالى مباشرة والذى يذكره « خانلرى » بعد أسطر قليلة فى الملجوظة رقم ( ۷ ) 
قضيتنا . ( المترجم ) . 
القصيرة . ( المترجم ) . 


97 


متال : 

نکرددهمی کرد نسرین تدرو کل نارون خواهد وشساخ سرو ٩‏ , 
فإن تقطيع المصراع الثانى تكون حلة . 
کہ لی » نار ون خا ه دو شاخ سری . 


فى أمتلة الملحوظة الثانية والملحوظة الثالثة يكثر مجىء حرف صامت فى آخر المصراع 
ولا بغير فى الوزن » ولهذا السبب لا يحسب فى التقطيع "۴ . 


ه - حينما يقع بعد المصوتين الطويلين « ۵ » و« 6 » مصوت آخر سواء كان 
كلم » دیا » » فبعده « 1 » جاء المصوت « ة » الأول قصير ويحسب مدل « € » »› وێنکته 


: الييت أيضا من « المتقارب » ومعتاه‎ )١١( 

. لا يحوم طائر التذرو حول الياسمين ؛ لآنه بیتفی ورد الزمان وغصن السرو » . ( المترجم)‎ ١ 

(۳۷) محاولة ثاتية أو ثالثة من المؤلف للهروب من النظام المقطعى الغريى ٠‏ ص ح ج ص ؛ ص ح ص ص) › 
ففى المثالين المشار إليهما من قبله فى اللحوظتين الثانية والثالثة اعتبر المؤلف أن الحرف الذى أتى فى 
آخر المصراع وهو « الهاء » قى كلمة « كاد » و« الوأى » قى كلمة« سرو » حرف صامت ١‏ وأنه 
لا يغبر فى الوزن » ولهذا لا يحسب فى التقطيع . ويالتالى وضع تحت كل كلمة منهعما علامة المقطى 
الطوبل ( _ ) دون د الملصوت الخقى » - مصوت نهفته - الذى تحمس له من قبل ١‏ وقال بمجيئه 
بعد الحرف الصامت الذى يلى المقطع الطويل . ومادام الوزن هى الذى يتحكم » ففيما القول بالصوت 
الخقى ؟ هذا من ناحية ومن تاحية أخرى إذا كانت « الهاء » و« الوا » فى هاتين الكلمتين حرفين 
صامتين ؛ فمن الخطا أن نعتبر كل كلمة منهما مقطعا واحدا طویلا  (‏ ) . ولابد أن يکونا - حسب 
نظامه -  (‏ ب ) » ولكن ذلك سيوةعه فى خطأً عروضى وهو الوزن ١‏ ومن ثم قال - ببساطة شديدة - 

إنهما لا يحسبان فى التقطيع . مع أثنا نستطيع بالنظام العروضى العريى أن نحسبهما فى التقطيع 
دوتما حذف » وقذ قعلتا ذلك منذ قليل مع الشطر الذى به كلمة « كاد » » ويمكن الرجوع إليهة . 
بالإضافة إلى أن الكلمتين «كاه ٠‏ سرو» تخضعغان على ترتييهما النظام المقطعى العربى ( ص حح 
ص » ص ح ص ص ) على ترتييهما ولون خروج عن الوزن . ( المترجم ) . 

س 
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فى التقطيع على صورة الكسرة > وكذلك فى كلمة «نوائين» فبعد المصوت المركب « 6 » 
جاء الحرف « ة » . الأول قصير وينطق ويقطع متل حركة الضمة . 
kk %‏ 

ذاك الذى قلناه إجمالا من أصول قواعد وزن الشعر فى اللغة الفارسية » وك 
تبقى حقائق كثيرة أخرى لم تقلها » وفيما يتعلق بما قيل يوجد تقصيلات أكش حتى 
يدرك الأشخاص الذين هم ليسوا من أهل الصنعة المقصود جيدا . على كل حال فلا 
ينبغى الشك فى إمكانية قراءة هذه القضايا كلها وإدراك ما بها من أشياء ١‏ ويجى 
القضبة التالبة. 
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أنواع الوزن فى الشعر الفارسى 


يوجد الشعر فى لغة بهذا التتوع كما هى موجود فى الشعر الفارسى . كنت أتبادل 
فقلت : أن شعرنا من هذه الناحية أكثر ثراء من شعركم ؛ فسال : ريما > کم نوع من 
الأوزان لديكم ؟ قلت : أكثر من مائة وعشرين ‏ ؛ فقال : « لى صح هذا » فإن اللغات 
الأورییة كلها التیى يتستى لكم حصرها فى موضع واحد » لا تصل حتى الى أعتاب 
الفارسىة » » وهذه ملاحظة صادقة منه . 

علمنا من الأبحاث السالفة أن وزن الشعر الفارسى يحصل من إيجاد نظم بين 
المقاطع القصيرة والطويلة » وهذ! النظم يمكن أن يكون له صور مختلفة ؛ بمعنى أن 
لمقاطم القصيرة والطويلة » على حسب التسبة العددية التى بيتها » وعلى حسب 
الترتيب المتتابم فيها » توجد يعدة صور . من الممكن.آن يكون عدد المقاطع القصيرة 
فى مجموعة واحدة بمقدار الثلث أو النصف أو مساويا للمقاطع الطويلة ؛ فمثلا لو 
نقسم كلمة « وفادارى » » تصبح صورة مقاطعها هكذا : 

( بس ). 

أى مقطع واحد قصير فى مقابل ثلائة مقاطع طويلة . 

أما كلمة « مغنى » فقيها ثلاثه مقاطع على هذه الصورة : 

( ب ). 

وفنها مقطع واحد قصير فى مقابل مقطعين طوبلين . فى عبارة « که یسندد » 
أريم مقاطع » اثنان طويلان واثتان 3 قصيرزان على هذه | لصورة ؛ 0 

(بب). 


n. 


)1( هدا لان املف يعتبر أى نظم مقطعى كمى قصيرا کان أو طوبلڈ وزتا . وعدا أن ذلك يعد دلدل إداذة 
لادلىل تقاخر ؛ لان الاوزان الفارسية بهذه الصور تكون قد خرجت عن حلود « النظام » أو «الاأسأاس » . 
(المترجم) . 
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وپعد فى الال الأول نسبة امقاماع القصيرة إلى الطوياة تعادل ۰ وفی المثال 


واكن » مع الحفاظ على هذ اسب پسفر ترتیب وض المقاطم القصيرة والطوبلة 
أيضا عن صور أخرى . مثلا كمة « نازنينا » أيضا تشمل على أربعة مقاطع هى على 
الإجمال مقطم واحد قصير وثلاثة مقاطع طويلة . يعنى نسبة المقاطع القصيرة إلى 
المقاطع الطوبلة قى ذلك حقا مثل النسبة التى توجد فى مقاطع كلمة « وفاداری »> 
ولكن يختلف ترتيب المقاطع معها » وهى هتا هكذا : 


(ب). 
فی كلمة « دلیرم » ثلانة مقاطع : واحد قصير واثنان طويلان » ولكن بهذه الصورة : 
( ب ). 


ثم إن نسبة مقاطعها تشبه كلمة « مغنى » » ولكن الترتيب بينهما مختلف » وكذلك 
کلم « نمی روم » التى تتساوى فى نسية المقاطع مع « که پسند » » ولكن صورتها 
هی ( ب ب _) لاتتشابه معها . 

ونحن ندرك من هذه الأمشة العديدة آن الذى يمين وزن الكلمة والعبارة فى اللغة 
الفارسية أمران : الأول بتعلق ينسبة عدد مقاطعها القصنرة والطويلة › وألآخر يتعلى 
بالنظم الذى يقع فى تراكيبها , 


فى كل واحد من الشعر الفارسى الذى يسمى بالمصراع » أعداد مختلفة من 
المقاطع . فى الأوزان المستعملة لدى الشعراء القدماء ؛ فإن أقصر مصراع شامل على 
عشرة مقاطع وأطول مصراع مشتمل على عشرين مقطعا وکن ا 
العمشرين مقطعا تكون فى وزن أو وزنين ۷ تستعمل بكثرة . هذان الوزتان ( 
استعمالهما قليل جدا . من بين الاوزان الرائجة الاستعمال لا بز يزيد آطولها عن 


(۲) لم يذكر المؤلف - كمادته فى هذا الكتاب - اسنم البحر لهذين الوزنين » ونفهم من الأبيات التى مثل لها 
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د ۴ | . وعلى سبيل التمتيل للمصراع ذى العشرين مفطعا هذا الشعر 
ل « هاتف ۾ : 


به حریم خلوت خودشبی چه شود نهفته بخوانیم 
به کنار من بنشینی وبه کنار خود بنشانیه ٩‏ 
أو هذا الشعر الذى بحتوى على عشرين مقطعا ولكن بوزن آخر : 
چه شد صنماکه سوی کسی به چشم وفاغی نکری 
زرسم جفانمی .کذری › طریق وفانمی سپری . 


(۲) هو هاثق الأصفهانی ت ۱١١۹۸‏ ه . أحد شعراء القرن الثانى عشر المعروقين » وكان معاصرا 
للأفشاربين والزنديين . ( فرهتك اديبات ) . (المترجم) . 
)٤(‏ معنى البيت : 
« ماف تدعرنی إلی حریم خاوت لله فی خفاء فتجاس إلی جواری وتجلسنی لی چوارك » .(المترجم). 
(ه) معنی البیت : 
« أنها المحشرق ماذا حدث حت لا تنظر صوب أحد بعان الوفاء ,لا تدرك عادة الجفاء » ولا تدع طريق 
الوفاء » . ( المترجم ) . 
لقد ذكر المؤلف هذا البيت وألبيت السايق عليه كنموذجين لتوعين من الوزن يرى أنهما قليلا الاستعمال قى 
الفارسية ويقدم تفسيرا هنا بنحصر فى أن كل مصراع من مصاريعهما الأربعة يحتوى علي عشرين 
مقطعا ٠‏ بينما لا تزيد - فى رواية - أطول المصاريم المستعملة فى الفارسية عن ستة عشر مقطعا . 
ونقوم من جهتنا - وقد قهمنا. منهجه ووقفنا على فكره - بمساعدته فى ايزاز هذه الفكرة والثعليق عليها ؛ 
فنقطع هذين الييتين - أولا - نقطيعا مقطعيا ¬ حسب متهجه - ثم تعيد تقطيعهما عروضيا حسب نظام 
« الخليل بن أحمد » لذرى هل هناك فرق يذكر بين التظامين هنا » وهل هناك جديد بينما : 
یه حریم خلوت خودشبی چه شود نهفته بخوانیم . 
باب ب اپ ب بپ ب / بب ب / پاب ټپ 
به کنار من بنشینی. ويه کتارخود بنشاندم . 
پاپ پا ا / پاب ب / باب بپ / باب ب 
ونقطم ألببت الثاني كذاك تقطيعا مقطميا : 
چه شد صنماکه سوی کسی به چشم وفانمی نکری . 
با باب ا / با پاب رپ بب ا / بپ ب ب 
زرسم جفانمی کذری » طریق وقانمی سپری . 


ٹا لاتا ا لا لات ایا بات ب رتاس تەب . 
=" ا .= ا Hb‏ " ¥ ¥ ا MB‏ 8 
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= كل مصراع من المصاريع الأريعة للبيتين السابقين يحتوى على عشرين مقطعا » كل خمسة مقاطم بين 
طويل وقصير تكون تفعيلة تكررت بتفسها أربع مرات فى المصراع الواحد . 
وإذا كان « خانلرى » يرفض هذا » قإن هذا الأمر مرقوض أيضا فى العروض العريى وغير مقبول , 
فالبيت الأول على نظام « الخليل بن أحمد » ؛ ونكتفى بتقطيع مصراعه الأول . 
بحر يمخل وتخد شبى چشود نهف تبخانيم 
of/fof/ff4 off/fof// offof/f/1! offo/l//‏ 
والمصراع الأول من البيت الثانى هى على تظام « الخليل » أيضا: ٠٠‏ 
جشد صنما کسویکسی بچشموفا فنمینگری 
af/ffof/ offlof/ offfof1l offf1°l/‏ 
فاليدت الأول من « بحر الكامل » جرى على « متفاعلن » أريع مرات فى المصراع الواحد والثانى من بحر 
د الوافر » جرى على « مفاعلتين » أريع مرات فى المصراع الواحد » هذا النظام لهذين البحرين مرفوض 
أيضا فى العروض العربى ؛ لأن بحر « الكامل »لم يستعمل عند العرب إلا مسدسا أى على ثلاتة 
تفعيلات فقط فى المصراع الواحد »« والوافر » أيضا لم يستعمل إلا مسدسا ومقطوفا أى على « مفاعلتن 
مفاعلتن فعولن » فى كل مصراع حتى ل بلتبس ببحر ١‏ الهزج » . ريالتالى لا يوجد خلاف بين النظامين : 
الفارسى والعربى فى رقض المقاطع التى تزيد عن ستة عشر » والشىء اللافت للنظر أن « خانلرى » 
حصر الأوزان التى لا يستساخ استعمالها عند القرس فى وزنين وجدناهما على « الكامل » و« الوأفر » 
وقدم لهما سببين خالف فيهما ما جاء به « صاحب المعچم » للشیء نقسه ۲ فقد حصر « خاتلرى » رقض 
الفرس لهذين البحرين في طول المصراع الوأحد وكثرة مقاطعه ١‏ وأن مقاطع هذين البحرين - أو الوزنين 
حسب تعبيره - تميل إلى النوع القصير والفارسية تميل إلى المقاطم الطويلة . أما « شمس الدين قيس 
رازى » فقد برر قلة استعمال الفرس لهذين البحرين بما سماد ( عدم تذاسي الأركان ) بقوله +« أما ثقل 
الوافر والكامل فيرجع إلى أنهما مركبان على وتد وقفاصلة » ومتحركات هذا التركيب تزيد على سواكنه 
زيادة تخرج عن حد الاعتدال وذلك بتاء على وجود خمس متحركات وساكنين ويين الخمسة والائنين ( ه : 
) نسية الضعف وزيادة ثصف أيضا أى الخمسة مرتان وتصف » وأن الشعر الفارسى بحتمل فقط 
فى زيادة المتحركات على السواكن نسبة الضعق وهى أصح نسبة » . ( المعچم ص ۸۷ - ۸۸ ) . 
إذن كل واحد متهما قدم سببا مختلفا آو أسبايا مخثلفة يبرر بها قلة استعمال الفرس لهذين الوزنين وأن 
كنت أتصور أن السيب الحقيقى يعود إلى نظرة شعوبية رفضت أشهر البحور العريبة استعمالا لدي 
- العرب مثل « الطويل » و « البسيط » ى« المديد » و« الكامل » و« الوافر » وأكثرت من استعمال البحور 
التى أهملها العرب مثل : « الهزج » و« الرجز »و« الرمل » . هذا بالإشافة طبعا إلى اختلاف 
الطبيعتين العربية والفارسية ‏ وهذا شىء لا ننكره » ولكن ما نراه من رغبة جامحة لدى بعض علماء 
الفرس فى التخلص من التأثير العريى الضارب بجذوره فى الثقافة الفارسية - كما يبدو واشنحا من 
أقوالهم - يجعلنا لا تهمل هذا التفسير ‏ ولنقرأ قول « خانلرى » حول محاأوإته الدؤوب لإثبات وجود أوزان - 
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رغ شاعر أحیانا فی | تعماله » يعد عمله من قبيل الصنعة ٠‏ وبعد « سلمان 
ساوجی  »‏ أول من وجدنا عنده تلك الصنعة حتى ذلك الموضم . 


أما أطول الأرزان الرائجة فى الشعر الفارسے, هو الستة عشر مقطعا . ومذه 
فی سی عشر ومنه على 


الاحمال تلادة آوزان نمثل لكل واحد مذها ىما لی : 
دلم جزمهر مهرویان طریقی برعی كيرد 


زهر درمی دهم پندش ولیکن درغی کیرد ۵ . 


مقطعية قبل الإسلام عثد الفرس : « لا يمكن استعمال الوزن الكمى فى اللغة التى بتفاوت فيها 
مدى المقاطع تفاوتا محددا وثابتا » ( أوزان الشعر القارسى حص ۸ ) وهو يقصد بذلك اللغة العريية التي 
تناسب فيها - كما هو معروف - المقاطم الطوبلة والقصيرة » . وكأنه يريد القول بأن هذه الأوزان كاذت 
عند الفرس فقط وأن الفرس لم يأخذوا من العروض العربى سرى المصطلحات والأسماء ققط » ولهذا 
يقول صراحة مؤكدا تلك الفكرة فى ص ٠١‏ من المرجم تفسه : « من حيث المجموع نرى أن بعض قواعد 
التظم قى الفارسية الحديثة والمقتيسة من العريية » تعتبر فى الحقييقة ميراثا من الساساتيين » وهتا 
تطرح سؤالا : آليس من الممكن أن يكون العرب قد اقتبسوا بعض ما قبل الإسلام ؟ فإن دولة الحيرة 
وهى مصدر حضارة العرب » كاثئت مجاورة العاصمة الساسانية وتابعة من الناحية السياسية لهذه 
الاميراطوربة العظيمة . ويتاء على هذا قمن الممكن أن تكون وأقعة تحت تأثيرها من كل تاحبة . » . هكذا 
قال صراحة !!! ولهذا لا أستطيع بعد قراءة أمتال هذه الأقرال أن أغفل إلى جاثب اختلاق الطبيعة ؛ 
جانب الشعوبية والعصبية وأن القول بكثرة المقاطمع وقلتها واختلافها ومدى تناسب الأسباب والأركان 
للنظم هي في تظرى مجرد تعلات لا أكثر مع أن مصطلحات الشعر الفارسى فى لغة الأدب الإسلامية - 
كم يقول د , محمد غثيمى هلال - مأخوذة كلها عن اللغة العربية ؛ من حيث قياس الإيقاع والوزن فى 
الشعر » على حسب المقاطم الطويلة والقصيرة قياسا كميا ¥ كيفيا بالتفاعيل والبحور » . ( أرجم إلى 
مقدمته ص ۸ ) قكيف إذن أخذت من الساسانيين كما يدعى « خائلرى »؟ ( المترجم ) , 


ا( هذا الرأى آذه الولف بنصه ودون أدنی إشارة من صاحب 8 المعجم فی معانیر أشعار العجم ھں ۷۸ 


وإن أضاف الأخير أيضا إلى « الكامل والوافر » بحور « الطويل واليسيط والمديد » . ( المترجم ) . 


۷۷A: = (¥)‏ ه وهی من آكبر شعراء القرن الثامن ومن أكير شعراء قن د القصبد فى أيرأن بعد عصر 


المغول . ( فرهنك أدبيات ) . ( المترجم ) . 


(۸) معنی البيت هو : 


. » ل۷ تخد قلیی طریقا سوی طريق عشق الأحباب ؛ كما قدمت له من النصح من كل باب ولكنه لا بستجيب‎ F 
: ويمکن تقطيع هٽ البيت تقطيعا مفطعيا على النحو التالى ونتقى بالمصراع الزول‎ 
دلم جزمه رمه رويا ط ر ی قی بر ن می کې رد‎ 


وهى على « مفاعيلن » أريع مرات فيكون على بحر« الهزج » ا مشن . 
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سهھمکین آبی که مرغابی درواين نبودی 
کمترین موج » آسیاسنك ازکنارش درربودی () 

ای ساربان آهسته ران کارام جانم می رود 
آن دل که باخود داشتم بادلستانم می رود () 
فى هذه الأوزان الثلاثة » نسب المقاطم القصيرة والطويلة واحدة » بمعنى أن عرد 


المقاطع الطوبلة فى كل هذه الأوزان ثلاثة فى مقابل مقطغ واحد قصير » ولكن نظم 
المقاطع لم يكن متساويا » وجاء نظم المقاطم فى هذه الأبيات الثلاثة هكذا : 


١ (‏ )ب( أريع مرات ) . 
(۲) ب ب( أریع مرات ) . 
( ۲ )سسب (آأريع مرات ) . 


: معنى البيت‎ )٩( 
. » ماء مخيف حتى البط لا يأمنه » أقل موج فيه يشد حجر الطاحونة من شاطئه‎ « 
: ويمكن تقطيم البيت هكذا‎ 
افا اا پا / باس / يب‎ 
با ب / ب باس س / با‎ 
واحدت ا كررة عى مدار البيت اربع مرات فى الشطر الواحد وهى , فاعلاتن » تبي أن البيت من بحر‎ 
. ) الرمل » .(المترجم‎ « 
: معتی البيت‎ )٠١( 
. » أيها الحادى تمهل فإن روحى الشاردة تمضى » هذا القلب الذى كنت أملكه يمعضى مع محبوبى‎ « 
: ويقتطم هكذا‎ 


سد ب ن / ب اپ ب 
ب ا ا ا ب اال پا ا / ب 
تفعيلته المكررة ٠‏ 
« مستفعلن » » تشيو إلى أن البيت من بحر« الرجز » .(المترجم) . 
وهذه الأييات الثلاثة السايقة التى استشهد نها المؤلف تشير إلى توافقه مم التزعة السائدة بان بحور 
« الهزج والرجز والرمل » - المهملة عتد العرب - هى البحور المفشلة عند الفرس والاكثر استعمال . 
ويفسرون ذاك بسبب نظم مقاطعها ونفسره تحن بإهمال العرب لها . ( المترجم ) . 
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پان ارس کسان نود عه د وفار 
الله الله توفراموش مكن صحبت مارا 9( 
(سعدى ) "° 
يأتى هذا الوزن من تكرار هذه المجموعة ( ب ب _ _) أريع مرات . وهكذا 
فاتنا ترى فيه مقطعين قصيرين فى مقابل مقطعين طويلين وهى نفس النسبة فى وزن 
جه کرده ام به جای تو که نیسستم سزای تو 
نه ازهوای دلب رانبری شم برای تو( 


ر 


)۱١(‏ معنى البيت 
« ليس من شيمتنا نقض عهد الوفاء » أستحلفك باللّه ألا تنسى رفقتتا » . 
وبقطع هكذا : ۰ ) 
ایا ا / باب ب / ب پا / پاب 
پا پا ن / ب ب س ربب س / بپ ب 
وهو من بحر « الرمل المخبون » على « فعلاتن » أريع مرات . ( المترجم ) . 
)۱١(‏ هی سعدی الشیرازی ت 1۹١‏ أو ۹٤‏ ه ١‏ من كبار ونوابغ الشعر والأدب فى إيران والعصر المغولى 
أشهر أعماله البوستان والكلستان وديوان غزلياته . ( المترجم ) . 


« ما3 عساى آفعل نحوك مادمت غير جدير بك ؛ فأنا لم أيراً من هوى الأحباب لأجلك » . 
ويقطغ کالتالی : 
پا ابا /#ربه سپ ا / بپ اب رپ سپ 


پا سب ن / باب ا /ب ب رب ب . 
وهو على « مفاعلن » المكررة فيكون من بحر « الرجز المخبون » » وهى حاأالة تادرة الاستعمال فى 
الفارسية . ( المترجم ) . 
)۱٤(‏ هو أفضل الدین ابو بدیل بن على الخاقانی ت ٠٠٥‏ من شعراء الآدب الفارسى العظام فى إبران فى قن 
« القصبد » من آثأاره : ديوان قصائد وغزلبات ومثتوى « تحفة العراقين » . ( المترجم ) . 
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لأن ترتيب ترالى مقاطعه على هذه الصورة : ( ب ب ) . 
قلنا أن أقصر وزن فى الشعر الفارسى هو المصراع ذو العشر مقاطع » ونموذج 
ذلك هذا الشعر : 


أی روی تسوراح ت دل من 


چشم توچراع متزل مسن ١١.‏ 
( سعدی ) . 
المتعددة التنومة التي بكرن اختلاف بعش عن البعض أو من جهة عدد مقاطم کل 
مصراع أو من جهة ترتيبم الخاص . 
لكل وزن من هذه الأوزان المختلفة حالة خاصة ل" ؛ فكلما يزداد عدد المقاطم 
القصيرة فى وزن › ىشى هذا الوزن الاسر ع » وپذاء على هذا تر داد درجة الحبوبة 
والانفعال . وعلى النقيض » الأوزان التى يكون فيها عدد المقاطع الطويلة بنسبة أكثر , 
تكون أكثر بطئًا وهدوءا وتناسبا مع آحوال التأمل والتفكير والتحسر والحزن . 
أما ذلك الذى يعطى لوزن من الأوزان حالة خاصة فهى ليس النسبة العددية لثوعى 
ا لمقاطم فحسب » بل إن ترتيب تواليها أيضا يكون مؤترا جدا فى هذه الحالة . 
ثم إن الاهتمام بخواص الأوزان وحالاتها لأجل الشاعر له أهمية بالغة ؛ بمعتى أن 
الشاعر يجب أن يعرف كل أنواع الوزن › ويعلم ى وزن يكون مناسبا لبيان أى نوع 
من الوضوعاتٹ : الشعراء اصحاب ألشعر الجذاب بتحرون الدقة جدا يصفة دائمة فى 
فسيكون لهذا المعنى تأئيران مختلفان . الأوزان السريعة والخفيفة تكون مناسبة لبيان 


: معنى البيت‎ )٠١( 
. ) يأمن وجهك راحة قلبى وميك مصیاح متزل » . ( المترجم‎ « 
. ) سيأتى حديث عنها فى القالة التالية مباشرة . ( المترجم‎ )١١( 
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وه که جدانمی شود نقش توازخیال من 
(سعدی) 
ما الأرزان البطيئة والهادئة » فإن الشعراء الكبار ذوى الطبع اللطيق » غالبا ٠‏ ' 
بستعملونها لسان التأثر والأسف والشكوى والرغيه : 
به مرزکان سیه کردی هزاران رحنه دردینم 
بیاکز چشم بی مارت هزاران دربر چینم . 
الا ای همنشين دل كه يارات برفت ازياد 


مراهرکز مبادان دم که بی يادتو بنشینہ) : 


( حافظ ) 
بنظمها الشعراء إلا على الأوزان القصيرة » وريما أرادوا من ذلك آن يتلاقوا ال مل الذى 
شانها أن توقظ الذهن . 


(۱۸) معتى البيتين : 
د صنعت آلاق الڈغرات فی دینی بالأهداب السود . فنها ؛ لأن ألاف آلام على تجعيدتى من عينك 
الرسثانة » . 


« ألا أبها الساكن قى القلب . لقد غاب الأحباب عن ذاكرتك ؛ ألا كانت تلك اللحظة التى أجلس فيها 
يدون ذكراك » . 

والندتان من « بحر الهزج » على « مفاعيلن » أريع مرات فى كل شطر : 

ا پا / ب اب (للترجم) 
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ذلك الذى يدور حول آنواع الاأوزان واختلاف بعضها عن بعضها الآخر » وقلنا إن 
كل واحدة متها حالة خاصةء مرتبط بالقالب الأصلى الوزنء ولكن الشاعر يستطيع أن 
يظهر تنوعا فى الوزن فى عين ذلك القالب الواحد الذى يستعملهء وزاك بحسب سلىقت 
أو بمقتضى المعنى . 

يحدث هذا الاختيار من ذلك الموضع ؛ لأنه فى الشعر ل بتساوى "الموزون" مع 
”الميزان" بدقه دائما. فى بعض من المواضع يتمكن الشاعر من أن يتجاوز الميزان 
الأصلى للوزن. ومن جاتب آخرء فإن تطابق مجموعة من الألفاظ مع ميزان كل وزن» له 
صور مختلفة ؛ لان الشاعر يستطيع فى كل موضع .أن يختار واحدة من تلك الصور. 
وبناء على هذا فاميزان أيضًا إلى حد قابل للتغييرء وله أيضًا وجوه مختلفة فى تطابق 
مع الألفاظ . 


فى القسم الأول » أى تغيير الميزانء نذكر حقيقتين على سبدل المتال : 


, )( ولأن كل مقطع طويل فى وزن الشعر يكون معادلا لمقطعين قصيرين‎ ¬١ 
فحيتما يقع مقطعان قصيران فى مصراع؛ فإنه يمكن أن يستعمل فى مكانهما مقطع‎ 
طويل؛ فمثلاً يمكن من خلال الشعر أن يحل محل كلمة "همه" التى تشمل على مقطعين‎ 
.. 7 قصیرین (ب ب) › کلمة مثل "بس" أو "كم" التى هى مقطع طويل‎ 


)١(‏ ليس دائما ؛ لأن هذا يحدث فى بعض اللفات مثل اللاتينية حيث كان المقطع الطويل يعادل من حيث 
الوزن مقطعين قصيبرين ٠‏ أما فى بعض اللغات الجرمانية ( كالألانية والسويدية ) ؛ فإنها لا ترف سوى 
مقاطع طويلة ؛ فالمقطم أما أن يتضمن حركة طويلة واما حركة قصيرة متلوه بصامت طويل 
( أو مضعف ) أو بمحموعة من الصوامت . 
( انظر : برتيل قالمبرج : علم الأصوات . تعربب ودراسة : د. عبد الصبور شأهين ص ۱۸١‏ . نشر مكدة 
الشباب ٠٠۹۸١‏ م ) . (المترجم) . 

(۲) أى الذى علامته (-) . (المترجم) . 
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أقراً هذا الشعر لأيثر اخسيكتي (' بدقة 
یادمی دار که ازمات نمی آیدیاد . 
ای امیدمن وعهد توسر اسرهمه باد( 
نقطيع هذين المصراعين يكون هكذا : 
- ب / - - / پاب / -- / بب / --/ ا 
-ب / = / بب / - = / بب / -- / ب پ/ - () 


(۲) هو آثیر الدین اخسیکتى ت 1۰۸ ه ١‏ وهو من شعراء قن المديح للقرن السادس. ومن مادحى ركن الدين 
أرسلان بن طغرل (فرهنك أدبيات). المترجم 

. معنى البيت : ˆ تذكر فلن يأثيك تذكر.منا يا من أملى وعهدك کله هباء " . (المترجم)‎ )٤( 

(ه) يثير المژاقف هتا قضية جديرة بالاهتمام والرعايةء وهى أنه يمكن -حسب رأيه - التغيير والتنويع فى 
الميزان الأصلى والتعدد فيهء وهذا الأمر جد خطير؛ لأنه يعتبر الميزان الأصلى- وهو التفعيلة أو اليحر 
الواحد البيت المطيق عليه- يمكن التغيير فيهء ويالتالى فإنه يمهد للقول بتعدد الوزن فى داخل البحر 
الواحد أو التفعيلة التى يقوم عليها البحر العروضى بما يتمشى مع تظامه المقطعى » بل ويخرج 
بذلك عن حدود ‏ النظام" و " الأساس . ومن ثم استشهد على فكرته بالتفيير الذى حدث فى الركن قبل 
الأخبر - حسب قوله - قى مصراعى البدت؛ فقد جاء فى المصراع الأول مقطع طويل (-) فى كلمة ‏ آيد ‏ 
وتغير فى المصراع الثانى فى كلمة همه إلى مقطعين قصيرين (ب ب)ء ويالتالى يمكن - حسب قوله - 
التغيير والتنويع فى الميزان . وأنا على قوله هذا عدة ملحوظات ضرورية : 
( أ ) لاحظ - أولاً - تجنبه - كعادته - ذكر اسم البحر العروض البيت وتفعیااته ما يت يتفق مع ما ینادی 

به وهو النظام المقلعى بدلاً من نظام " الخليل " 

(ب) إنه بذلك يخرج الاستعمال الفارسى العروض عن حدود " النظام " و " الأشاس ' اذى يحكمه إلى 
ما يشبه الفوضى . ولعلنا هنا نذكر فقول أحد التقاد: إذا وجد صراع بين البحر والتركيب قإن 
البحر دائما هى الذى ينتصر. ( انظر : جون كوين': بثاء لفة الشعر. ترجمة د. أحمد درويش ص ۷١‏ 
مطبعة الزهراء . القاهرة ٤۱۹۸م‏ ) . 

)ج( التغيير الكمى هو هدف الدراسات المقطعية » ومن ثم هل أحدث تغييره هنا فى المقاطم تغييرا 
كميا ؟ الإجابة عندتا بالنفى » وانظر الآتى : 

هذا اابيت - موضع الاستشهاد - من بحر " الرمل ا مثمن المخيون المحتوف الأصلم " » وذكرتا للبحر ' 

بزحافانه هنا مهم ؛ لأن اللاحظ على هذا اليبت أن دحله زحاف " الخين " فى كل تفعيلاته باستثناء 
التفعليه الأولى قى مطلع مصراعى البيت » وكذلك دخله " الحذف " و" الصلم " فخرج علينا بهذه الشاة 
التى تصور- آى المؤلف - من خلالها أن بالميزان تغييرا وتبديلا » وتتضح معالم القضية حين تقوم من 

جاتبنا بتقطيعه تقطيعا عروضيا على نظام تفعيلات " الظليل ”باستعمال الفرس لها. على النحو التالى :- 
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بادمیدا رکازما نتمی ا یدیاد 
o/o/ ofofl/ ofof// of0ff/‏ 

فاعلاتن قمعلانن فعلانن فع لن 

اسنامعمی دمنوعه دنسر سر همه داف 
off  ofoff!  ofoff/  ofof/f of‏ 

قاعلاتن قعلاتن فعلاتن قعلن 
وناتى إلى التفعيلة موضع الاستشهاد وهى ' يدياد ‏ أى ‏ فم لن " فى نهاية المصراع الاولء و "همه باد" 
أى " فعلن " فى نهاية المصراع الثانى فلا نجد فيها أى تعدد وزنى أو تغيير فى الميزان الأصلى- كما 
قال المؤلف - وكل ما حدث هو أن ”الصلم" قد دخل على التفعيلة الأولى » و " الصلم ˆ هو حذف الوتد 
" علا" من التفعيلة " فاعلاتن " فيبقى ؛ ‏ فاتن " أى " قمع لن ٠"‏ وهذا جائز فى النظامين العروضيين 
العريى والفارسى ومستخدم قى بحر الرمل عتد العرب والفرس » وقد ذكر صاحب ‏ المعم ٠‏ ص 
۳ نموذجا مشابها ومطابقا تماما ولکنڻ فى ضرب البيت هى : 

جرم خرشید جواز حوت درآید بحمل 


اش هب روزکندادهم شب را ارجل 
ذے لان ذ اترڈ لات ذ ٠‏ 


ويقول : ' إن قوافى بحر الرمل يجوز قيها فعلن وفع لث . 

ومع قول ' عبد الله الطيب ‏ : إن مذهب المقاطع مقصر عن حقيقة إدراك التسب الزمانية ' ( انظر : 
المرشد الى فهم اشعار العرب . الجزء الثالٹث ص ۸١١‏ دار الفكر . بيروت الطبعة الأولى )۱۹۷١‏ نتساعل 
هل یوجد تغییر کمی ( زمتى ) بين : فع أن ؛ فعلن يؤدى إلى تغبير الميزان بالصورة التى ينشدها المؤلف ؟ 
ويؤكد صحة ما ذهبتا إليه » ما جاء به ' عبد الله الطيب ‏ من قول مشابه لقضيتنا هذه ١‏ وفيه يقول : 
أخطاً أكثر المحدثين حين حملو! الأماريض حملا مطلقًا على طريقة المقاطم اللغوية ١‏ التى إن صلحت 
مطلق الصلاحية فى توضيح الأوزان الأفرنجية » فإنها لا تصلح إل على وجه تقريبى فى توضيح الاوزان 
العرسبة . حن مثلا قول دردد بن الصمة : 

يألیتنی فيها جذع 

أحب فيها وأضع 

أقود وطفاء الزمم 

کانها شاة صدع . o.‏ 

طريقة التقطيع الحدينة تثوىك.أن الست الأول 'باليتتى قبا جذع مكون من هذه المقاطع : ا 
- ې = رپ - / ٤‏ 
وان البنت الثانى مكون من هذه المقاطع : 

ب بپ ¬ / ¬ بپ - / 
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موضع المثال هو " الركن ' ) قبل الأخير فى أصول الوزن مثلما ترون فى 
الصراع الثانى » وهو عيارة عن مقطعين قصيرين › ولكنه تبدل فى المصراع الأول إلى 
مقطع طویل . 
الممكن أن يبدل المقطم القصير الأول إلى مقطع طويل . 

يما تستدلون على ذلك بمطاع غزل سعدى : 

هرشب اندیشه۶ دیکرکنم ورای دکر 

که من ازدست توفردابروم جای دکر () . 

المىزان الأصلى لوزن الشعر هكذا: 

ب ب / ¬ / پاب / -- / بب / س0 / بب /- 

مثلما ترون » فى مطلع المصراغ مقطعان قصيران ؛ ثم إن الشاعر يستطيم أن 
يضع فى مكان المقطع القصير الأول مقطعا طويلا » وهذا الصتيع الذى هو فى البيت 
السابق صنيع "سعدى" ؛ بمعنى أنه يعتبر المقطم الأول الشعرى قى المصراع الأول وهو 


= وكما ترى فلن " كم ” المقاطع فى البيتين مختلف » ويكون الشاعر على هذا قد تجوز فى تصنيفه . 
وطريقة التقطيم القديمة تدل على أن الشاعر زاحف فى البيت الثاتي زحافا محتملاء وهى قى هذا أدق 
وصىفا لحقيقة تصتيفه من الطريقة الأولى ١‏ ۷1 أنها تری في ماصنعه نوعا من الشذوذ . ( السايقى 
ص ۸۱١‏ ) . المترجه . 

(۷) اللفظ افارسى المستخدم هو كلمة ايه " ومعناها المعجمي هى : قدم » أرجل » ولكن الاصطلاح العروضى 
الذى بقصده الولف هنا هو " الركن " أو " الجزء ٠‏ وقد سبقه إلى ذلك الاستخدام صاحب 'المعجم 

مطلقا إياه على الأسياب والاوتاد والقواصل . ( المترجم ) . 

(۷) المعنى هى : أصارع كل ليلة فكرة أخرى ورأيا آخر ينقصها فى أن أنجى فى القد من قبضتك إلى 
مكان آخر ‏ . ( المترجم) . 

(۸) هذا الركن أو الجزء به مقطعان طويلان فقط ([- -) حسب الوزنء وليس ثلاثة مقاطم كما فى المتن. 
والراجع أته خطاً مطبعى . ( المترجم ) . 
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كلمة " هر " مقطعا طويلا . والوضع هو أن المصراع الثانی بدي ر مة "که »وهي 
مقطع قصير » ومن ثم لم يحدث فى المصراع الثانى أى تغيير للميزان الأصلى الوزن () . 


ولكن فى القسم الثانى أى تطابق الموزون مع الميزان ووجوهه المختلفة يلزم أي 
ذكر عدة حقائق للتمئيل : 


١‏ - كلنا نعلم أن المقطع القصير عبارة عن حرف صامت يعقيه مصوت قصير 
( أو حركة ) ٠)"‏ ولكن فى وزن الشعر الفارسى » الحرف الصامت بدون أن يعقبه 
مصوت ( ی حرف ساکن ) » وحینما يوضع أیضا بعد مقطع طویل؛ کون فی هذه 
الحالة معادلا لمقطع قصير(')» ومن ثم فمن ناحية الوزن تتساوی كلماأت " دست ' 


)٩(‏ لا نجد فیما تی به هتا ى تعدد فى الوزن سواء على مستوى النظام أو على مستوى التقميلة؛ لأن البيت 
حين تقطعه لا يخرج عن بحر "الرمل المخبون المقصور" جاعت تقعيلة مطلع المصراع الأول سالة" وهي : 
فهرشېندی . 
a /o /1 ° /‏ 
قاعلاتن 
وتكون حسب نظام المقطع ( - ب - - ) أى: مقطع طويل+ مقطع قصير+ مقطعان طويلان. 
وجاعت تفعيلة مطلم المصراع الثانى "مخبونة" أى بحذف الثاني الساكن وهما: 
کمتزدست 
a/off/‏ 

وتكون حسب نظام المقطع (ب ب - - ) أى ؛ مقطعان قصيران + مقطعان طويلان . 

فكلاهما على أربعة مقاطع وأن كان بالأولى بعض الطول- الفرق بين المقطع الطويل والقصير- إلا أن 
الوزن لم يحدث فيه تغيير. ولكن الملاحظ أن المؤلف اعتير أن وزن المصراع الثانى - أى بصورته المخبونة - 
هى الميزان الأصلى للوزن وكأنه يعتير التغيير قد حدث فى امصراع الأول . ونسأل منذ متى كانت 
الصورة "المخبونة" هى الأصل و "السالة" هى المتفرعة عنها ؟ إلا إذا كان المؤلف يهدف إلى جعل كل 
صورة وزنية وزتًا خاصًا يعتد به وأى تغيير يلحقه هو خروج عن الأصل » ويذلك يخرج بهذا عن تظاء 
الخليل بن احمد" أي "التظام العريى" المستعمل. هذا من نأحية ومن فاحية أخرى لم ¥ نعتبر أن التغيير هذا 
تغيير يسيب دخول التبر على التفعيلة فيحول المقطع الطويل - كما يقول د. محمد النويهى ( قضبة الشحر 
الجدید ص ۳٠۹‏ ) إلى مقطعين قصيرين ؛ ويكون دوره هنا إضافيا أو تعديليا فقط لا تأسيسا . (المترجم). 

. ) يبعبارة أخرى : حرف مثحرك . ( جامع المقالات‎ )٠١( 

)١(‏ يشير إلى ما اسماه سايقًا " مصسوت نهفته " أى " المصوت الخفى" الذى بأتى بعد الصامت الساكن 
الذى يلى مقطعا طوياذ ويكون مقطعا قصيراً. ( المترجم) . 
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مع " دسته ” و " چار " مع " چاره ' . وكله معادل فطع طويل ومقطع قصير على 
هذه الصورة : ( - ب )7 . 

ولكن الواضح أن المصوت القصير ( أو الحركة ) فی کلمتی " دست " و" چار " 
قليل بالنسبة الى کلمتی " دسته " و ' چجاره »تم إن الشاعر حينما كان يستعمل 
كلمات النوع الأول فى مقابل وزن ( - ب ) » فإن نغمة الشعر كانت تتغير قليلاً » وينتج 
عن نقص حرف مصوت فى أصوات المشعر وقفة » يصير الوزن على أثرها أكثر ثقلا 
( بطئاً ) . ولم يكن هذا التغيير إلى الدرجة التى تخرج الوزن عن القاعدة » وتجعل 
الشعر منثورا . 

كذاك من الممكن أن يتبع صامتان مقطعا طويلا ") » ويستقر بدلا من صامت 
ومصوت قصیر أى مقطع قصير . مثلا كلمة " کاست ' التي وقع فهيا صامتان هما 
(س » ت) بعد المقطع الطویل ' کا فيحسب من ناحية الوزن مقطعا طويلا ومقطعا 
قصيرا ( - ب ) » ويتساوى مع كلمة " كاسه " الذى يتكون مقطعها الثانى من 
صامت ( س ) ومصوت قصیر ( کسره ) . 


طوبل ؛ وھذاً بحدٿث جبتما ياتى المقطع القصير فى أخر الكلمة أو يكون هو كلمة 
مستقلة . مثلاً في | لشعر الاآتى : 


زدست کک وته ج ود زیر بارم 


)1١(‏ يقصد أن "الهاء" بمثابة الحركة القصيرة مع الحرق الساكن ١‏ ونشبر نحن ألى أنه قد اعتبرها من قبل 
حرقًا صامتًا فى كلمة "كاه" » ولم يقدم لنا هنا تفسيراً لهذا التناقض. اللهم إلا إذا كان هدفه هو 
اللجوء المستمر إلى الهروب من استعمال المقطعين (ص ح ج ص ١‏ ص ج حص ص) . ( الترجم ) . 

(۱۲) أى ص ح ح ص ص وهو تادر الوىجود . ( المترجم ) . 

) : المعتى‎ )١٤( 

. ) من يدى القصيرة تجت وطاة الحمل » أنا فى خجل من طوال القامة ". ( المترجم‎ ٠ 
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تمتد أثناء القراءة كسرة بعد ت فى كلمة دست ' والكسرة بعد ال "ه" فى 
كلمة " كوته " (") » وعلى أثر ذلك يتطلق المقطم " ت - عا " فى الكلمة الأولى مثل تي" 
والمقطع " 2 - 1۴ " فى الكلمة الثانية مثل " هى ” ويحسب معادلا لمقطم طويل 7) . 
الواقع أن هذا اللون من التغيير فى الشعر يمكن أن يلون نغمة الوزن الأصلية إلى 
حد پلون آخر؛ لان القارى إن لم يكن له درأية بهذه الرموز يعتقد فى نوعين من الشعر 
على وزْن واحد؛ أنهما یكونان على وزنين مختلفين. 
وللتدليبل على ذلك نفيس بيتين للفرخى السيستانى ببيتين لسعدى . ومن 
غزليات " الفرخى ' ٠‏ 
یاد بادآان شب کان شمسه خوبان طراز 
به طرب داشت مراتابكه بانك نماز 
من چو مظلوماان ازسلىسله نوشسران 
ندر آوبخته زان سلسله زلف دراز۵) 
اقرا هاتين البيتين من الشعر بدقة › وقارنهما بالبيثين التاليين من غزليات 
دى : ) 
هرشب انديشه دیکرکنم ورای دیکر 


) که من ازدست توفردابروم جای دکر 


. ) وهى علامة الإضافة فى الكلمتين . ( المترجم‎ )٠١( 
أى لمحاولات المؤلف المستمرة فى تجنب استعمال المقطع ص ح ص ص قى الكلمة الأولى» والمفقطع ص‎ )١١( 
, ) ح ح ص فى الكلمة الثانية . ( المترجم‎ 
) فرهنك ادبيات ". ( المترجم‎ 
: المعتى هى‎ )4( 
. فلتتذكر تلك الليلة التي جعلتنى صورة الأحياب المطرزة طريا حتى دخول وفت الصلاة‎ 
. "انا معلق بساسلة أصحاب الضفائر الطوبلة المجدلة مثل المظلومين من سلسلة أنوشروان. (المترجم)‎ 
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وامسقی بودکه سر کشستهء ء عدرائی بود 
منم امروز وتوشىی وامق وعدرای دک ١9‏ 


هذان التوعان من الشعر كلاهما على وزن واحد () » ولكن مثلما ترون فيهما 
اختلا ف الشات إل الدرة التي تجطك تمت تعتقد أنهما مبنيان على وزنين مختافين . 
هذا الاختلاف نتيجة للحقائق نفسها التى ذكرنا بعضا منها على سبيل المثال ) , 


(۱۹) المعنى هو 
أصارع كل ايلة فكرة وعكسها فى أن أنجو فى الغد من قبضتك إلى مكان آخر " . 
الذى كان هائمًا بعذراء كان وامق » نحن اليوم وامق وعذراء آخرأن ' . (المترجم). 

. ) هذه الأبيات كلها بعد تقطيعتا لها من بحر “ الرمل المشمن المخيون " . ( المترجم‎ )٠١( 

)۲١(‏ يهدف المؤّلف من وراء هذا كله إلى القرل بأهمية مطابقة الموزون مع الميزان » وإذا حدث تغيير فى 
الموزون عن الميزان الأصلى قسوف يتيعه تغيير - بالمقطع - قى الميزانء؛ وهذا شىء لديتا خطير بجعل 
موازين الشعر عرضة لأى تغيير وعرضة الخروج عن الأسس والأنظمة لأى سبب » ويتجاون المؤلف ذلك 
يان امتبر هذا التغيير سوف بؤدى إلى تغيبير فى النغمة تجعل البعيدين عن الصنعة يتخيلون بوجود 
وزتين مختلفين لنوعين من الشعر على وزن واحد - حسب قوله > ومن ¿ استشهد علي ذلك بالابيات 
المىجودة فى الان . والتى نفهم منها ومن كلامه أنها تحتوى على تغييرات مقطعية فى الموزون تستتيع 
تغبيرات فى الميزان أو توحى بذلك مث : 

(أ ) كلسات : طراز » تمان » دراز فى عروض وضرب المجموعة الأولى تنتهى بمقطعين : طويل 
رقصیر (- ب ) بدخول " مصوت نهفته " . 
(ب) كلمة : دكر. فى المجموعة الثانية تنتهى بمقطعين: قصير وطويل (ب ) . 
(ج) وجود " سره " بعد كلمات : انديشه » شمسه ١‏ سلسله سركشته » دست . للإضافة ؛ حل محاها 
همزة الإضافة مم الكلمات المنتهية 'بالهاء فى الجموعتين فيضاف يعدها مقطع قصير (ب) . 
( د ) کلمات : داشت ١‏ ياد » کان ء وا مقلع يان ' فى كلمة " خويان ٠‏ عيارة عن مقطم طويل وآجر 
فصير (- ب) بعد دخول " مصوت نهفته ' أى " المصوت الخفى " على الحرف الساكن فى أخرها . 
ونحن اذ نوافقه على أهمية اختلاف النغمات ودورها فى الوزن؛ فاننا لا توافقه على الوبسبلة- فقط- التعبير 
عن هذا الاختلاف ‏ فلنا رآينا المخالف لفكرته » بمعنى أنه يرجع اختلاف النغمات وما يتبعها من اختلاف 
قى الوزن إلى تغبيرات مقطعية لجا فيها إلى التأریل والافتراض حتی پوجد مقطعاً قصيرا (ب) بحد 
المقاطع الطويلة ( - ) التى تخضع النظام المقطعى العريى ( ص ج ح ص » ص ج ص ص ) خاصة . 
ومن له دراية بعلم العروض » ويقراً أبيات هاتين المجموعتين » يجد أن اختلاف اغمات فيها يعود إلى 
دخول " الزحافات " على المجموعة الثانية دون الأولى ااتى ظلت تفعيلاتها كلها - باستثناء واحدة فى 
كل شطر- " سالمة " من أى زحاف . والزحاف نقص . وسقوط ساكن من تفعيلة يؤدى الى اختلاف 
نغمتها عن نظيرتها السالة . هذا هى كل المىوضوع. ونقوم من ناحيتنا بتطبيق ذلك عمليا على أبيات 
هاتين المجموعتين من خلال النظامين امقطى والتفعيلى انرى صحة هذا القول من عدمه . نختار الببت 
الأول من المجموعة الأولى : > 
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هذا النوع من الاختلافات فى نغمة الوزن يبرز على الأغلب الأساليب المختلفة 
للشعر . واحدة من الأمور التى تميز أسلوب شعراء خراسان عن أسلوب شعراء 
فارس» هى أن الخراساتيين أى شعراء القرنين الخامس والسادس العظام كاتوا هكذا 
يركبون الألفاظ التى مع الاستفادة من هذا النوع من الاختيارات » تهب شعرهم نغمة 
قوية ومحكمة. شعراء فارس آى متغزلوا القرنين السابع والثامن العظام الذين يتقدمهح 
سعدى وحافظ . كانوا على خلاف الخراسانيين يجتهدون ما وسعهم الجهد حتى 


= پاد باد آنا شېپ ك اشم سی ی خوین طراز 
o/0/ fof o/// /0/1/‏ 7 
فاعلانن فاعلاتن فاعلاتن قعول 
به طرپ دش تی م راتاب کاھ بانك ن ماز 
o/0//0/ o/o//0/ o/0///‏ //0ه 
فعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فعرل 


وتفعيلات الببت الثانى جاعت على نفس النمط » ومن تم يتضح لنا أن أكثر تفعيلات هذه المجموعة » 
وهى " للفرخى " جاعت على " فاعلاتن " أى الصورة " السالمة " من أى زحاف ودخول " الحثف ‏ على 
العروض والضرب , أما المجموعة الثانية فنختار منها هذا البيت : 

و آم ھی یو دکه سرکتش ت ی عذرا م چ فول 


oll ofofl/  ofoffof ofall 
فاعلاتن فعلاتن فعلاتن فلن‎ 
نمم رو زوتایوا مق عذرا ی دکر‎ 
/f//  ofofl// ofoffol off 
فاعلاتن فاعلاتن  فعول‎ ٠ فعلاتن‎ 


وتفعسلات الببت الأخر على هذا النمط + ومن ثم نجد أن أكثر تفعلات هذه المجموعة وهى " للسعحدى" 
جاعت على " قعلاثن " آي الصورة ' المخبوة ' التی نقصت ساكنا من " فاعلاتن " مع دحول ' الصلم ' 
على العروض والضرب ١‏ فأوحى هذا بالإحساس باختلاف النغمة بين أبيات المجموعتين وهما على وزن 
واحد . ومن له دراية بعلم "العروض" لن يقع فى هذا الخطا - كما يخشى خاتلرى - أما من ليس له 
معرفة بهذا العلم فلن يحتاج إليه ولا حبلة لنا معه ؛ والأمر كه لا يحتاج من 'خافلرى أو 'تظامه كل 
هذه الافترضات والتأويلات . وييقى أن أشير إلى أن الشعر الفارسى قد انشد على الموازين العربية 
العروضية " نظام الخليل " بحركاته وسكناته مع ما لدیهم من تصرفات عليه ؛ فلماذ! كل هذا من 
اخانلرى" ؟ ولاذا يسعى إلى فرض نظام على شعر انشد من البداية على تظام آخر ؟ . ( المترجم ) . 
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يجعلوا الموزون منطبقًا انطباقًا جيدًا مع الميزان » ولهذا السبب جاء شعرهم أكثر 
رتابة (TY)‏ وتمطدة ((, 


ذلك الذى قلتاه حول الشعراء العظام كان لمعرفة اساليبهم » فليس من شأننا 
الحكم بتفى أو قبول أو بيان المقبول وغير المقبول متهم » ولكن ينبغى ذكر هذه المسالة 
وهى أن بعد القرن الثامن فهذا القيد نفسه التابع للصورة الأصلية للوزن جعل نغمة 
الشعر الفارسى هكذا رتيبة بما يقلل من شأن الشعر, وأوجد بأوزانه الرتيبة الجالية 
النعاس ثرا مخدرا فى ذهن القراء والمستمعين . والتالى فقد سلب اهتمامهم تدريجنً 
من المعنى . ونتيجة لذلك كله أن صار المستمعون لا يطلبون شينًا آخر من الشعر سوى 
الوزن والنغمة المرتية والنمطية التى تأتى من تركيب الكلمات المعروفة والمالوفة . وله 
يتفر ذهتهم الناعس الوستان من ابتذال المعانى والمضامين المكررة التیى كانت قد بزغت 
فى الشعر الفارسى الاق المرات بصورة جلية . 

ويمكن استخلاص عدة نتائج من هذا البحث الطويل حول وزن الشعر الفارسى : 


(۲۲) قد یدو فی کلام المؤلف هنا عن اجتھاد شعراء فارس وعلی رأسهم 'سعدی' وٴحافظ ‏ فی تطبیق 
موزوتهم على الميزان ١‏ توع من التناقض مع خروج شاهد سعدى المذكور فى الان عن التقه بلة 
ألأصلية للبحر ' فاعلاتن " الى الصورة ' المخيونة ' ' فعلاتن " » ولكن هذا التتاقض أو الإحساس ده 
سرعان ما يزول أن رجعنا إلى ص ۲۸ من الاأصل القارسى لهذا الكتاب ١‏ لتجد فيه أن المؤلف يعتبر 
ˆ فعلاتن " هى أصل الوزن بما يساير منهجه القائم على آن آى تعدد فى وزن بحر من البحور يعد وزناً 
قائما بذاته وبعد أصلا » ويالتالى فالصورة ” السالمة " للبحر وزن فى عرفه ١‏ والصورة " المخبونة ' 
أيضا وزن قائم يذاته » وكذلك الصورة " المحذوفة" .. وهكذا مما جعله يعتير أن الأوزان المستعملة فى 
العروض الفارسى فاقت - حسب قوله آنقا - المائة والعشرين وزنًا . ( المترجم ) . 

(۲۲) هنا يكون الكلام معنى وأعتيار- بعيدا عن فكرة تعدد الأرزان تلك التى تهدم النظام - ويكون المؤلف قد فت 
بهذا الكلام بابا رائعا لدراسة مجدية تتضافر مم الوسائل الأخرى المستخدمة لمعرقة أساليب الشعراء 
وأسالىب مدارسهم الأدبة ٠‏ وهى الاستقادة من نغمات أوزان الأشعار فى معرفة أسلوب الشاعر وأسلوب 
المدرسة الأسلويية التى ينتمى إليها ؛ فأتغام شعراء " خراسان " - حسب قول المؤلف - تمتاز بالتنوع 
واأتعدد نتبجة تعحدد التفاعيل فيعطى هذا للشعر عتد شعراء خرسان نوعان القوة والاحكام » بينما تمتاز 
أنغام شحراء فارس - فى رأيه - بالنمطية والرتابة والترتيب بسبب محافظتهم على مطابقة الموزون تماما 
على الميزان دون تغببر أو تتويع فيعطى شعرهم نوعا من الخفة والبشاشة والنشاط مم الرتابة أآيضاً » وهو 
موضوع يستحق دراسة موبسعة عميقة شاملة المدارس الأدبية كلها .. ( المترجم ) . 
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النتيجة الأولى هى أن ساحة أوزان الشعر الفارسى واسعة جدا. والوزن فى 
القارسية له أنوا ع متعددة ومتنوعة كل نوع من أتواعه متناسب لبيان حالة من الحالات. 
شاعر اليوم يلزمه أن يكون على بيثة من هذه الممكنات كلها المتاحة له فى اختيار الوزن 
لشعره ؛ ویستطیع آن یستفید منها فی کل موضع على أفضل وجه . 

التتيجة الأخرى هى أنه فى استعمال وزن من الأوزان أيضنًاء فإن الشاعر ليس 
مجبورا على أن يتيع القالب الأصلى اتباعا أعمى» بل انه إذا كان عالا برموز هذا القن 
فإنه بقدر أن یدخل ذوقه الشخصی وسلیقته في استعمال کل وزن» أو یوچد تنوعا فی 
قالب الوزن الخاص حسب ما يقتضيه المعنى والعبارة ") . الوققات والسكتات التى 
يجوز أن تحتسب فى كل وزن من الأوزان » يمكن أن تكون موضم إفادة للشاعر فى 
مواضع مختلفة حتى يهئ بواسطتها التغمة الأتسب لشعره لأجل بيان المعتى المقصود . 

وفى هذا الصدد يلزم أيضنا ذكر مثال عسى أن يوضع المطلوب . لننظر على 
سبيل المثال للوزن المعروف بالرباعى . تنبه جيدا إلى نغمة هذا المصراع : 

کویند بهشت وحور عین خواهد بوږ (* . 

طبقًا لإحدى القضايا التى وضحناها فى هذه المقالة ؛ فقد استقر الحرف الساكن 
" د " فى كلمة " كويند " مكان الحرف المتحرك » وهذه النقطة توجب أن يحصل وقف 
قليل فى نغمة هذا الشعر بعد كلمة " كويند " » هذا الوقف متناسب مع نغمة الجملة 
ومعناها » ويستعمل بموضع هذه العلامة (:) ؛ لأنه بترك المستمع فى انتظار سماع 
حقيقة ينطق بها عامةء ويشحذ ذهنه لاهتمام أكبر بذلك القول » هذا النوع من الوقفات 
حيتما يوضع بإزاء الكلمة فإنه يعطيها بروزا أكثر وآهمية أعظم . 


)۲١(‏ نحن ۷ نتفق مم المؤلف فى هذا القول إن كان يعنى به الشعر العمودى” ؛ أى شعر التفعيلات الذى 
فالخروج عن نظام الوزن لم يسمح به إلا فى حالة أضرورة الشعر ففط التى يياح لها ما لا بباح 
لغيرها . وإن كان يعنى بهذا القول التيارات الحديتة التى دخلت على الشعر والوزن بما يسمى 
ي ' الشعر الحر ‏ ؛ قهذا موضوع آخر . ( المترجم ) : 
)٠٠(‏ مصراع مشهور للخيام ( ت ١١۷‏ ه ) من رياعياته ومعناه : ' يقولون إن هناك جنة وحور عين . 
(المترجم ) . 
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مثال آخر من رباعيات " العطار " ' : 
ر آب روان وس زه آای شمع طراز 
| می درده وتوبه بشکن وچتك بساز 
خوش باش . که نعره می زند أب روان 
می کوید: رفتم که دکر نایم باز 
فهو دقيق جدًا فى البيت الثانى لهذا الرباعى . بعد كلمة ' خوش باش ” يوجد 


وقف قليل يقفصل جملة الأمر هذه فصلا كاملا عما يعقبها لبيان علة الحكم. هذا الوقف 
له نفس القدر الذى يوجد فى النغمة الطبيعية للجملة . 
فى المصراع الثانى لهذا البيت أيضنً وقفان : الأول بعد كلمة " كويد " الذى يترك 


ذهن المستمم فى انتظار مقرل القول» والآخر بعد كلمة " نايم" الذى يعطى هذه الكلمة 
وضىعا تاكىديا . 


النفمة العامة لهذا المصراع المحكم والمقطع تساير أيضا بيان النكتة فى البيت 
التى تقوم على الحزن والاسى . 

فى الشهر الذى نقلناه عن " الفرخىي" مثال آخر لبيان هذا المعنى . 
كلمة " مظلومان " فى المصراع الثالث » توضع كذلك فى محل الوقق » وعلى آثر ذاك 
مثلما ترون فقد تصبع تأكيدا على هذه الكلمة . ) 


)7( هو فرید الدین أپو حامد الشهیر بالعطار ت 11۸ ه حسب ترجيحتا قى دراستنا له ولنظومته مصيبت 
نامه" فی رسالتنا المقدمة للحصول على الدكتوراه من جامعة القاهرة. ( المترجم ) . 

(۲۷) معتى الرياعية : 
“ على الماء الجارى والخضرة المطرزة بالشمع » قدم الخمر وحطم التوبة وهيى اللحن ٠‏ 
" فلتهنا ؛ لأن الماء الجارى يصيح ويقول : لقد مضيت إلى سبيلي ولن أعود ثائية " . ( المترجم ) . 

(۲۸) ما كتبه الولف هنا يشير إلى أنه دارس جيد لعلم اللغة الحديث خاصة قرع "الأصوات" ‏ وقد أحسن 
الافادة منه فى دراسته الشعر وقضاياه. وهنا أفاد من جائب " صوتي " بحت هى : " الوقفاث 
والسکتأت وهی أمور صسوتبة ذات دلالات مختلفة وأفادات متعددة . أفاد متها المؤاق هتا فى الد لاله 
على تناسب النغمة مع المعنى فى التوضيح. الفكرة وتبيان ما فيها من جمال . - 
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والحال كما هو أيضا فى النغمة الكلية للعبارة وللمصراع » بمعنى آن الشاعر 
يستطيع عن طريق الإفادة من هذه الاختيارات فى الوزن الواحد » أن يهيئ نغمة 
سريعة وخفيفة أو بطيئة وقوية › ويستخدم كذأك هذه النغمات المختلفة لتناسب معتاه 
المقصود ؛ لأن وزن الشعر يعطى للمعنى الروح ويبعث فيه الحياة والقوة . 

يعض من الشعراء الكبار القدامى قد صثعوا هذه القنون عن طريق سلامة الطبع 
وسليقة التذوق » ولكن شاعر اليوم» فلابد له أن يضع هذه الأشياء موضع إفادة عن 
طريق العلم والمعرفة الكاملة بدقائق آمورهاء ويهذه الوسيلة فإنه يهب وزن شعره ونفمته 
تناسبا وكمالا آخر . 


هذه " الوققات والسكتات " استخدمها " الأسلوب القرآنى ' أعظم استخدام» بل إن بعض الآيات 
القرآنية لا تفهم على وجهها الصحيح بدونها ء وتشير يعض طبعات المصاحف إن لم يكن كلها إلبها 
بعلامة صغيرة فوقها ( س ) حتى يراعيها القارئ أثناء القراءة الصحيحة فتحدث تغمة مختلفة للنغمات 
السابقة أثاء القراءة . وخير متال لذلك قراءة قوله تعالى : 

قالوا ياويلثا من بعثتنا من مرقدنا هذا ما وعد الرحمن وصدق المرسلون " ( يس آية ١ه‏ ) . 

فلابد من الوقف أو السكت بين " مرقدنا " و هذا " وإلا صار المعنى أن الرحمن لم يعدتا بشىء وآن 
المرسلين لم يصدقوا وهذا مثاف تماما للمعنى المقصود. مع مراعاة الجانب الصوتي أتثاء القراءة فإن 
اختلاف النغمة هنا يرز الموقف ودلالته العنبة المقصودة » كذلك يمكن مراعاة هذه الرقفات والسكتات 
التى تضيف إلى وضوح المعنى عذوية النغمة » ويسوف نبرز ذلك من جهتنا بوضع علامة » ولتكن ( /⁄ ) 
لتحديد الوقفة وما بتيعها من نغمات مختلفة تناسب المعنى المقصود قى قوله تعالى : 

قال معاذ الله / إنه ريى/ أحسن مثواى/ إنه لا يقلح الظالمون " ( يوسق أية ۲١‏ ) . 

ولقد تعرض علماء اللغة العرب المحدثون والقدماء لهذه الوقفات والسكتات ياعتبارها عاملاً صوتيًا 
مزثرا قى فهم المعنى عن طريق تحديد الوجه الإعرابى الصحيح » ويينوا عن طريق هذه الوققات 
والسكتات أو حددو|ا بعض أيواب التحو تحديدا واضحا مثل ( باب الاختصاص ) مثل قولذا : 

نحن العرب » أكرم الناس أخلاقا. 

فلقد بوا " العرب “ على الاختصاص ١‏ وجطلوا جملة " أكرم الناس “ خبرا للمبتدأ " نحن " بناء على 
هذا الوقف أو السكت الذى جاء بعد " العرب" مصاحيا بنوع من الثلوين الموسيقى. 

وكذلك قدموا عن طريبق هذه " الوقفات والسكتات " صنوفًاً من الإعراب لقوله تعالى " ألم . ذلك 
الكتاب لا ريب فيه هدى للمتقين " . ( البقرة آية ۲١ ١‏ ) ومن برغب فى تفصيلات أكثر بشأنها ؛ 
فلبرحم إلى کتاب « درآسات قى علم اللغة . للدكتور كمال محمد بشر . القسم الثانى ص ۲۷ 
وما يعدها. دار المعارف بمصر ۱۹١۹‏ م " وقد أطلق عليها " الفواصل الصوتية ' . ( المترجم ) , 
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الأشخاص الذين يتعاملون مع الشعر وقد هيا الاستعداد الطبيعى ذهتهم التمتع 
بهذا الفن؛ فعلى الأغلب من بين عدة آشعار تحتوى على مضمون واحد أو توضح 
حقيقة واحدةء يشتد سرورهم بقطعة منها وسرعان ما يدعونها فى ذاكرتهم ويكررونها 
بلذة أکبر» بدون أن يبحثوا أو يعلموا سبب هذا الترجيح. ويرجع بعض من هؤلاء ذوى 
الذهن المنقب سبب هذا الرجحان بهذه الدرجة إلى أن هذا الشعر أجمل وأعذب 
نغمة ) » ولكن إذا ما سالتهه: لماذا هى عذب النغمة؟ وقى الشعر الذى كنتم به تسرون › 
آى الأصوات تميلون إليها؟ وكيف تلفق وتركب فيما بينها بحيث تأتى إلى مسامعكم 
أكثر عذوية ؟ فإنهم يعجزون عن بيان الأمور الذوقية. ولا يمكنهم ذكر سبب لها أو دليل . 

النصىف فقط هو الصحيح من هذه الحقيقة ذلك لآه فى كل حالة نفسية توجد عن 
طرق القن يحدث دائما أمران : 

الأول : الأثر الفتى الذى يسبب تلك الحالةء ونحن نسميه هنا " المؤثر " 

الثانى : الانفعال الذى يحدث فى الذهن من إدراكه ويسمى ب " الحالة" 
أو " التأشر " 

حقًا نحن لا تعرف » ولا نستطيع معرفة لاذا يحدث المؤثر الفلانى فينا مثل ذلك 
التأثيرء لماذا تشعر يمتعة من وزن أو نغمةء وينصرق ذهننا عن وزن آخر أولا يقبل ذلك 
التأثر. نحن لن نعرف إطلاقا سر هذه القضية » ولكن ذلك الذى يمكن معرفته مهما 
کانت صعویته هو ای الأآجزاء التی توجد فی الأثر الفنی» ویآی ترتیب تركب هذه 
الأجزاء فبما بينها بحيث تحدث تأثيرا نفسياً . 

نحن نسممع الشعر »› ونشعر بالمتعة من جراء ذلك. قسم من هذه المتعة هو نتيجة 
إدراك معانى الشعر » ولكن القسم الآخر يحصل من إدراك صورته . صورة الشعر هى 
مجموع الأصوات المنطوقة التى تصل إلى الأذن . لهذه الأصرات صقات مختلفة . 
احداها على الجملة فى الشعر الفارسى هو مداها » ويحدث وزن من تركيب وتاليف 
الأصوات على حسب هذه الصفة متلما قيل فى المقالات السابقة . 


(1) هذا يذكرتا بكلام " سييويه   :‏ الشعر وضع للغناء والترتم " . انظر الكتاب ۲١٠/٤‏ تحقيق عبد 
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ولكن ألامتدأد لیس اأحءة_ة الوحددذة هده الأصوات 4 شمن الصقا ت الأخرى 
ها الارتفاع والانخفاض ( زيرويم ) أو" الارتفاع " والجرس أو " الطتين " الخاص 
تکل صوت . () 


الارتفاع والانخقاض : 


الارتفاع والانخفاض ( زيرويم ) صفة تختص بالحروف المصونة .(esااءوه۷)‏ 
بعض من المصوتات تکون أكثر ارتفاعا وبعض منها یکون أكثر انخفاضا. حینما نكت 
المصوتات الأصلية للغة اليوم الفارسية بحسب مخارجهاء مرتبه من الحلق إلى الشفة, 
تخرج هذه السلسلة : 


() uoa ãei 


ا ا علي آنه وة الف عر - ف مايل الاي لله کر ت 
وهذه الصفات تتضافر فى تكوين النغمة أو الوزن ٠‏ وهى هدق أيضنًا عتد الشاعر مما المعنى عنده 
حسب نظام فى عرفة . والمصوت أو الحركة هى - حسب تعریف ر داتیال جونز » ˆ صرت مجهور 
تدخلا یمتم خروجه أی يسبب فیه احتگاکا مسموتًا »)د عبد الرحمن أيوب : أصوات اللغة ص ٠٠١‏ 
۷ ) . ولقد استطاع علماء الأصوات تحديد متطقة خاصة داخل فراغ الفم يمكن أن يعثرض اللسان 
فبها طريق الهراء دون حدوث احتكاك مسموع فتحدث ما يسمي ب « الحركات المعبارنة Ga!dinal«‏ 
8‰ التی توصل لبها العلماء وليست مأخوذة من لغة معىنة وريما بوجد بعضها قى يعض اللفات 
وقد لا دوجد اللعض الأخر. ومن تم فھی « معابیر » أی « مقانندس »× عامة . وهی عبارة عن آربع حرکات 
أساسيية وخمس ثانوبة ١‏ أمأ الأريع الأسأسية فهی ویاختصار شلیل : 
١‏ - الحركة الأمامية الضيقة يرمز لهاب« أ», وتشبه فى العربية كلمة ( بيع ) وفى الفارسيا 
١‏ - الحركة الخلفية الضيقة يرمز لها ب« 2 » ٠‏ وتشبه فى العربية كلم ( عام ) وفى الفارسيا 
كلمة ( زر › درد ) ورمزها «û‏ . 
۲ - الحركة الخلفية الضيقة يرمز لها ب« لا » . وتشبه فى العربية كمة ( : فوت ) وقى الفارسية 
كلمة ( شور » دود ) بنفس الرمز . 
؟ - الحركة الخلفية الواسعة يرمز لها ب « 3 » ٠‏ وتشبه فى العربية كلمة ( طاب ) وفى الفارسية كلمة 
( > ماه) بنفس الرمز . = 


المصوتات التى فى هذه السلسلة من اليسار إلى اليمين تمضى تدريجِنًا من 
الارتفاع إلى الاتخفاض» يعنى المصوت اا ( مثلما هو فى كلمة شورودود) وكذلك 
المصوت ٠‏ ( الذى يوجد فى كلمة توو بلبل ) هما مصتتا الارتفاع (بم) . 
والمصوتان 1 ( متلما فی کلمات بیرودیر ) و ع ( مما یوجد فی كلمات مهر وعشة ( 
فمهما أخفض الأصوات آما المصوتان ه »4 ( الأول فى كلمات زرودردو الثاتى فى 
کلمات مٹل آب وماه ) ویحسبان مصوٹى وسطيين يعنى من جهة الارتفاع والانخفاض 
( زيرويم ) فى درجة وسط بينها. يمكن إدراك التاثير الذى يوجده مصموتات الارتقاع 
والانخفاض ( زيرويم ) فى ذهن المستمع عن طريق الكلمات التى هى تقليد للأصوات 
الطبيعية 0١0۳30٥٤‏ فى هذا النمط فإن الكلمات التي يراد بها دائمًّا حكاية 
الانخفاض ( زیر ) توجد فى مصوتين e‏ » امثل: 

شرشر - زرزر“ جیع جیع ¬ جير جور وغیره . 


وحيثماأ يحاكون كلمة من أصوات الارتفاع ( بم ) ٠‏ تعمل قنها 
المصوتان ٥‏ أو 1 مثل ٠:‏ 


شرشر - قرقر- خرحر- هوهى › وغير ذلك . 


= آماالخمس الثانوية فهى : 
ه - الحركة الأمامية نصف الضيقة » ويرمز لها ب « © » » وتشبه فى الإنجليزية كلمة ( أ88) وقى 
القارسية كلمة ( مهر » عشق ) بنفس الرمز . 
- الحركة الأمامية نصف الواسعة » ويرمز لها ب « ع » مثل كلمة ( باع ) فى العريية . 
۷ - الحسركة الخلفية تصف الضيقة » ويرمز لها ب « 0 » مثل كلمة (توم) فى العربية وفى القارسية مثّل 
كلمة ( تو » بلبل ) بنفس الرمز . 
۸ - الحركة الخلفية نصف الواسعة وبرمز لها « ° » 
٩‏ - الحركة المركزية أو المتوسطة ورمڑها « © » 
( اتظر كتب أصوات اللغة المخئلفة للدكتور عبد الرحمن أيوب والدكتور كمال محمد بشر والترجمة 
العريية لكتاب برتيل مالبرج وغير ذلك ) . 
ومن ذلك كله نفهم أن الفرس لديهم -حسب كلام خانلرى- من هذه المصوتات أو الحركات المعيارية 
العالمىة ست حركات فقط وهی حركات أو مصوتات كلها أساسية قى استخدام « خانلرى » لها » ولیس 
ببنها حركات أو مصوتات ثانوية . وهذا ليس بغريب » فمن اللغات - كما بقول ماليرج ص ۲١‏ 
الترجمة العريية - مالا يعرف سوى بعض هذه المصوتات لا كلها » هذا إلى أن نظام اللغة الفارسية 
لاشك يتطلب ذلك. (المترجم). 1 ) 
(4) سقط هذا الرمز الكتابى من الصفحة الأصلية الفارسية » ويبدو أنه سقط مها سهوا » وقد تداركنا الأمر 
بكتابته هنا فى الان المترجم للنص الفارسىء» وساعدتا على ذلك إدراكنا للقضية برمتها وما يعتيه المؤلف . 
( المترجم) . 
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دمکن الافادة من معرقة شذهہ الخاصة اللمصوتات ًا کی تقلید الأصوات 
الطبيعية وأيضًا فى بيان العواطف والمعانى » ذلك لأتنا تعلم أن هناك آصرة بين 
النغمة القوية والوقورة وذات العبرة . لنقراً هذين البيتين ” لحافظ ‏ مع الاهتمامح 
کنون که درچمن آمد کل ازعدم به وجود 
بنففششه درقدم أونهاد سر به سود 
توش جام بجی به هع د وچ 
وس ضغب ساقی په تق مء ئی وعو 


فیتاسىه مصوتات التخقاض ( زير) وکنیج نمکن شک بیقن من فز اخری 
حافظ ` ؛ لأن مضموتها دد بتفق مع الشعر الذى ذكرتاه من قد قىل ؛ ولكن حالتها باعدة 
للتشاط : 


ورسد مر ده که آمد بها روسسر ه۰ دمبيد 


(ه) هنا محاولة من المؤلف لتوظيف علم الأصوات الفيزيائى لخدمة الشعر. (المترجم) ٠‏ 
() المعثي : 
الآن وقد ظهر فى الروضة الورد من العدم إلى الوجود › واد نحتى البنفسج سادا تحت قدمه ` ١‏ 
اشری الخمر الصبوح مم اتن الدقف والصتع ) وقیل صوت شراب الساقي على نغمة ألناج والحود ٠‏ 
(المترجم) . 
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صفیر مرغ بر آمد بط شراب جاست 
فغان فتاد به بلبل نقاب کل که کشید" 


هذان'الغزلان کلاهما على وزن واحد 0) » وکلاهما يوضح معنی واحداء ولکن 
اختلاف المصوتات التى توجد فى كلماتهما تعطى لكل واحد منها لحتنا منقفصلا بحدث 
بحدث فى المستمع تأشرات متفاوبة ) . 


(۷) المعتى : 
أوصلت البشرى لأن الرييع قد حل والخضرة تفتحتء وصل موزع الوجبات ومصرفها الورد والئبيذ" . 
"ارتفع صفير الطيور أين الشراب الصراح؛ وقد صاح فى البلبل: من سحب نقاب الورد" . (المترجه) 

(۸) كلاهما من بحر "الرجز المخيون" أى على ”مفاعلن . (المترجم). 

(4) منهج رائع وجميل ذلك الذى يقوم به المؤلف هنا على آبيات "حافظ" بمجموعتيهاء ونرى أته - أى المؤلف - 
ييدع حيتما ينغرس فى القضايا العلمية التى يبتعد فيها عن المجالات الشعويية رالعصبيةء ومن هنا فإن 
هذا المنهج محاولة طيية لتذوق الشعر عن طريق علم الأصوات" ؛ فقد استعان بالنغمة المسماة بالارتفا ع 
والانخفاض (أى الزير والبم) فى ذلك استعانة طيية وتستحق الاهتمام سواء أقبلتاها أم رددناها, لكنها 
تمثل له منهجا ارتضاه واقتتم به ويحاول تطبيقه مكتفيا بإلقاء الفكرة فقط دون تفصيل لها شأنه فى ذلك 
شان كار الأسائدة كل فى محال تخصصه . 
خانلرى" وهو أحد علماء اللغة فى إيران فى العصر الحديث › فقد اهتم "بعلم الأصواث" الذى وضعه 
علماء اللفة المحدثن فى مثدمة مستويات اللغة : ( أصوات » صرف ١‏ ثحوء معاجم؛ دلالة ) على هذا الترتيب . 
ولقد أدرك " خانلرى " أهمية (علم الأصوات) وحاول توظيفه لخدمة الشعرء ولهذا كان له أن يفيد من 
أصوات الارتفاع وا لانخفاض (بم وزير) فى الوقوف على النغمة التى تحدثها فى الشعر وقهم معانيه من 
خلالهاء كما قعل هنا ؛ إذا أستنتج أن أصوات الارتفاع (بم) 1,0,4 تتاسب النغمة الوقورة القوية وما 
يها من موضوعات شعرية ملائمة لها ء وذلك قى المجموعة الأولى من أييات حافظ » وأن أصوات الانخقفاض 
(ژير) 1 ة تتاسب التغمة الخفيفة السريعة الباشة وما بها من موضوعات مثيرة للحيوية والياعنة على 
السرور فى المجموعة الثائية . 
ولنحاول - من عندنا جاهدين - تطبيق هذا ا منهج على أبيات المجمىعتين من الشعر اللتين استشهد 
بهما ل ' حافظ ' كالتالى : 

أولاً : فى المجموعة الأولى الأصوات : ( أصوات الارتفاع ) : 

۰ صوت « لا » وهو قمة الارتفاع يوجد قى المقطم الأخير من كلمات : كتون ؛ وجود دنوش‎ -- ١ 
. صبو‌حی » بوس » وعود . واو العطف بين دف وچنك» واو العطف بين نى وغود‎ 

۲ - صوت د 0 » وهو الدرجة التالية للارتقاع بعد الصوت السابق ء ويوجد فى أصوات : الذون قى 
(کنون) ؛ الکاف فی ( کل ) » الجیم فی ( سجود ) » النون فی ( بنوش ) » والباء فى ( صبوحى ) 
والدال فى ( دف ) خاصة تطقها العريي» الباء الثاتية فى ( ببوس ) . = 
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جرس الحروف : 

لكل حرف من الحروف الصنأمتة ٥٥۸0۸76‏ حرس ۲۳٣۲۲6‏ خاص ؛ وهي ألصفة 
نفسها التى تحدد وتميز تلك الحروف بعضها عن بعضها الآخر. هذه الأجراس أيضاً 
لكل واحد منها أثر خاص فى ذهن المستمع . من أجل إدراك هذا التأثير يلزم أولا 
تصنيف هذه الحروف الصامتة على حسب الكيفية ومحل أداتها إلى طبقات . 


بمكن تحددد عدة مجموعات أصلية فى الحروف الصامتة » وهى عبارة عن 


\ - الحروف الاتفجارية ) التى يقفل فى نطقها مجرى الهواء كلية وينقتح فجاة › 
الشفة فى اللغة الفارسية على هذا التحو : 


ق - ك - گ ت ل - ن - بپ . 


٣ =‏ -صوت »2 »وهی أقل درجات الارتفا ع ویوجد فی حرف الد فی کلمة ( آمد ) وقی کلمة (دو) 
والمقطم الأخير من كلمة ( نهاد ) وكلمة ( جام ) وكلمة ( ناله ) . 
ثانيا : من المجموعة الثاثية الأصوات : ( أصوات الاتخفاش ) : 

. وروجد فى حروف الراء من (رسید) » البأء في (يهار)‎ ٠١ صوت (ة) وهو أقل درجات الاتخفاض‎ - ٤ 
الدال فى (دميد)ء الواو فى (وظيغه)ء الكاف فى (أكر) ؛ السين فى (برسد) ء‎ ١ السين فى (سبزه)‎ 
اميم والقاء فى (مصرفش) ؛ السين فى (اسد) » النون فى (نبيذ) ؛ الصاد فى (صفير)  الباء فى‎ 
. (بر) » الشين فى (شراب)ء الكاف فى (كشيد)‎ 

ه - صوت « € » وهو الدرجة التالىة للائخفاض › وبوجد فى حروف الدال قى (مڑده) ٠‏ الكاف فى (كه)ء 
امقطع الاخير (سبزه) و (وظيفه) المقطع المتوسط فى (مصرفش) › المقطع الاخير فى (صقير) وفى 
حروف: الباء قى (به)» التون فی ( نقاب ) ١‏ الکاف فی ( که ) . 

›» صوت « 1 » قمة درجات الانخقاض ؛ وبوجد فى حرف : الياء قى كلمات : رسيد » ودميد » وظيفة‎ - ٦ 

ومن ذلك كله نرى أن المجموعة الأولى التى تتحدث آبياتها عن الوجود والحدم والأنين والناى واعود واأدف 

والصنج. تاسبها - حسب قول المؤلف - أصوات الارتفاع : 1.0.8 فكثرت فيها. والمچمومة الثانية التى 

تتحدث أيياتها عن البشرى والسعادة والنبيذ والخضرة والطيور والورود ناسبها أصرات الاتخفاش: أ,3,8 

فكثرت قيهاء ولهذا الموضوع بالذات حديث فى الجزء الخاص بالدراسة ويمكن الرجوع إليه. ( المترجم ) . 

)١١(‏ المصطلع الفارسی هی ( انسدادی ) وفضلنا اختیار فی ترجمته مصطلاح " انفجاری " من بين 
مصطلحات آخرى مثلاً : شدة ٠‏ وانفلاق . ( المترجم ) . 
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۲ - الحروف الاحتكاكية "" التى لا يقفل فى أدائها مجرى الهواء » ولكنه بضغط 
وبصدق . ومرور الهواء من هذا المكان الضيق يخرج صو محتگًا بحدٿ نسمم منه 
أيضا الأصوات الصامتة . 


يمكن تفسيم هذه المجموعة من الحروف تفسها إلى عدة مجموعات من ذلك جملة : 
) 
) 


ا ) حروف احتکكاكیة ") متل : ھ - خ - ش- ڑ ¬ س- ن - ف و . 
ب) حروف جارية ( سيالة ) ٩"‏ مثل : ل - ر . 
(ج) حروف غتة 9) ی الحروف التى أثتاء أدائها دد دتعططف : نصف من النقس فى 
الأئق )۱( ٠‏ ویمدرع الصوت الأنفى بالصوت الأصلى > متّل : ل ° ٥‏ : 

كل مجموعة من هذه الحروف تترك فى الذهن تأثيرا خاصاء ويمكن إدراك هذه 
الحقىقة أيضنًا مع مطالعة الكلمات التى تحاكى الأصوات الطبيعية. مثلا كل أسماء 
الأصوات التى تبين أصواتا مكررة وممتدة . تختم بحرف ' ر" مثل : شرشر - قرقر - 
خرخر - کر کر - زرزر - عرعر . 

وق وق » تق تق »نق نق » هق هق › ترقق ترق › نك تك » جيك جيك . 


تريب الحرفين " نك " فى محاكاة الأصوات الطنين : 


)۱١(‏ المصطاح الفارسی هو ( انقباضی ) وفضلنا اختیار فی ترجمته مصطاع ( احتکاکی ) من بین 
مصطلحات : رخو ١‏ انطلاقى . ( المترجم ) . ٤‏ 

(۲) المصطلح الفارسی هی ( سایشی ) مثل ( انقباضی ) بمعنی احتکاکی» وذری أن المؤلف قد توسع قى 
مفهوہ ”احتکاکی" وهى الثى تقابل الحروف الاتفجارية بحیث تشمل عنده كل صوت ليس انفجاريا 
سواء أكانت فموية أم أنفية أم جانبية أم ترددية . (المترجم ) . 

)1١(‏ ترجمة المصطلح الفارسى ( روان ) ١‏ وكان املف موفقًا فى اختيار هذا المصطاح أو هذه التسمية وغى 
تسمية عالمية - مع ترجمتها العريية - للمصطلح 114110٥‏ » وقد سماها البعض بالحروف المائعة ء 
وهى ترجمة شائعة ومطابقة للمصطلح نفسه . ( المترجم ) . 

. ) أحيانًا تسمى بالحروف الأثفية نسبة إلى مخرجها وهو الأنف . ( المترجم‎ )1٤( 

. ) بسبب أن اللهاة تكون معلقة أثناء النطق ويبقى ممر الهواء مفتوحا إلى فراغ الأنف . ( المترجم‎ )٠١( 
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ونكك ونكك ٠‏ دقکك دنکك » جينكك جبنكك » زلنكك وزولنكك ` 


صوت " ل " من الاصوات التى تحاكى شرب الاء ) . 


)١١(‏ المؤلف يتعرض هنا لمحاولة أثيرت من قبل ؛ وهى تأثير الأصوات فى توليد المعانى عن طريق محاكا: 
أصوات الطبيعة » ولقد تحدث 'ستيقن أولان " عن تلك المحاولات تحت عنوان التقليدىة ٣۸۷۵۸-‏ 0ع 
tionality‏ مع إضافات مترجم كتابه دور الكلمة فى اللغة" (د. كمال بشر) إخافات من الترات 
العربي» ويعرف ااتفليدية يأنهاً مرحلة جماعية متففة تلى مرحلة الابتكار أو التولند وهذا التولید » على 
نوا ع ثلاثة : صوتى - تحوى - معنوى . 
وما أتى به المؤلف هنا أقرب إلى " التوليد الصوتى " الذى يطلق عليه " محاكاة الأصوات " الت تناوليا 
الغوبون العرب بالدراسة مثل ما رواه " ابن جتى " فى ( الخصائص ٤۷ - ٤١/١‏ . تحقيق محمد على 
النجار. القأهرة )٠٠٠٠‏ من أن بعش اللغوبين برى أن أصل اللغات كلها إنما هى من الأصوات 
المسموعة كدوى الريح وحنين الرعد وخرير الماء ونهيق الحمار ونعيق الغراب وصهيل القرس وثزيب 
الظبى ١‏ ونحو ذلك » ثم ولدت اللغات عن ذلك فيما بعد " 
وفى كل اللغات عدد من الألفاظ تحاكى أصواتها أصرات المدلول مثل قهقة للضحك ٠‏ وقعقع لصوت 
السيف ١‏ وقرقر لصوت البطان ٠‏ وقوق لصوت الدجاج , .. لخ . وقد قال " البحترى صف ذڏئيا تعش 
على أنيابه وبقضقض ها من شدة الجوع : 

تقضقض عصلا فى أسرتها الردى كقضتقضة المقرور أرعده البرد 
وفى العريية أيضاً استخدام حرف القاف" للقطم مثل : قط » قطف. ٠‏ قضم » وصوت الخاء" الخضم › 
ولابن سينا رسالة عن أسباب حدوث الحروف ربط قيها بين أصوات اللغة وأصوات الطبيعة ؛ 
ا مثلا فی رأیه تسمع عن تشيش الرطويات وعن نفوذ الرطويات فى خلل أجسام يابسة نفوذا 
ة" (نقلاً عن الرم والرمزية ص ۳١١‏ ) . 

الخصا لاین جنى ۲ خضم وقضم ؛ فالخضمہ لاکل الرطب كالبطىخ والقتاء وما كان نحوهعا 
من المأكول والرطب » والقضم للصلب ايابس . نحو قضمت الدابة شعيرها... ونحو ذلك - فاختاروا 
الخاء أرخاوتها للرطب والقاف لصااتها لاس ٠‏ حلق المسموع الأصوات على محسوس الأحداث » ومن ذاك 
قولهم : التضح ألماء ونحوه والنضخ أقوى من النض ٠‏ قال الله سبحأنه : ٠‏ " فیهما عینان نضاختاد " 
فجعلوا الحاء - لرقتها - للماء الضعيف » والخاء - لغاظتها - لا هى أقوى مثه " . 

وقريب من ذلك دا قاح به ٠‏ سليم البستانى " حين ريط بين موضوع القصيدة وحرف القافىة فقال: "إن القاف 
فد تجود فى الشدة والحرپ» والدال فى الفخر والحماسةء وإلميم واللام فی الوصف والخیرء والباء والراء فی 
الغزل والنسيب فى الغزل وإنما هو قول إجمالى إن صح من باب التغليب؛ فلا يصع من باب الإطلاق". 
) ( سليم الیستانى : مقدمه ترجمته للالناذة ص ۹۷ . تقلا عن التقد الأدبى الحديث ص ٤٤١‏ ) . 

وكان لهذه القضية وجود قديم فى الآداب العالمية . فيقول د . إبراهيم انيس فى دلالة الألفاظ 
ص ٠ : ٥٩‏ كان سقراط فى محاوزاته يمنى النفس بتك اللغة المثالية التى تربط بين ألفاظها ومدلولاتها 
ريطا طبيعيا ذاتيا كتلك الالفاظ المشتقة من أصوات الطبيعة من حفيف وخرير وزقير ( المترجم) . 


کے 
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فل وقل - دل ودل . 

هذه عدة ملحوظات ذكرناها فقط على سبيل المثال » وفى هذا الباب حقائق قولية 
كثيرة وأمثة عديدة يمكن أن تذكرء ولكن هذه الموضع ليس مجالاً لذلك . 

الآن يتيغى ذكر هذه الملحوظة المهمة وهى أن تأثير هذه الحروقف فى الأذن 
محسوس بالوقت فقط ؛ لأن معنى الكلمة الشاملة لها أيضاً يتناسب مم ذلك التأشر › 
وينبغى الاهتمام بهذه الحقيقة أيضاً فى ارتفاع الأصوات وانخفاضها » وأيضًا فى 
جرس الحروف الصامتة . 

بناء على هذا حينماء لا يكون لمعنى الكلمة علاقة بهذا اللون من التأثيرء فلا بمكن 
ان يتوقع أن يهتم به ذهن المستمع. مثلا كلمة " طاق ” على الرغم من أنها منتهية 
بحرف "ق ' > فلا يوجد تصور الانقطاع والتمزق فى الذهنء وكلمة " شمشير "؛ فمع 
وجود حرف " الراء ‏ فى آخرهاء فإنها لا تذكر المستمع إطلاقا بالتكرار والدوام » ولكن 
الشاعر على الأغلب يراعى هذه الحقائق عند اختيار الألفاظ دون انتباه لذلك. وبختار 
فى هذا الطريق لبيان المعنى الراحد كلمة واحدة من بين الكلمات المترادفة ؛ لأن صوت 
تلك الحروق يكون أكثر تناسبا أيضًا مم الحالة التى يكون عليها الشاعرء أو يرغب فى 
أن يوجدها فى ذهن المستمم. مثلاً هناك أريع كلمات على معنى واحد "غريوء فرياد. 
تعره» باتك" أو على الأقل معانى هذه الكلمات الأريع متقارية فيما بينها إلى حد بعيد 0% ؛ 
لأنه يستطيع أن يستخدم كلمة مكان أخرى . والشاعر فى اختياره واحدة منهاء عليه 
أن يهتم » بالإضافة إلى المعنى الدقيق والخضوع للوزن» بأصوات كل كلمة ومدى تناسبها 
وارتاطها مع موضم بیانه . ومرأعاة هذه القضدة داتعا دزند من وة تادر کلامه وشدته . 


(۷) أدرك المؤلف هنا بحساسية فائقة مشكلة " الترادف " و" أشباه الترادف " بكلامه هذا ؛ لأن هذه القضية 
شفلت الباحثين زمناء وانقسموا حيالها إلى مؤيد لوجود"الترادف" فى اللغة ومعارض اذلك ممن يرون أن 
الموجود " أشباه ترادقف" أو "أنصاف ترادف" ١‏ وأنه يوجد فروق بين معاتى الكلمات المتصور آنذها مترادفة. 
ويمكن الرجوع فى هذه القضية إلى ( المزهر للاسيوطى ١ء‏ وستيفن أولان فى دور الكمة ؛ وتعليقات 
امترجم د. كمال بش عليه ؛ د . أتيس .. إل ) . . وهنا نلاحظ أته توجد فروق فى المعانى بين هذه 
الكلمات الأريعة فمتلا بانك : الصوت نفسه أو الغناء ‏ غريو : صباح عن غضب أو لغط » تعره : صرأخ ء 
فریاد : شکوی . نداء : صوت مرتفع ء ولهذا فالرّلف قد وفق فی حدىثه هنا . (المترجم ). 
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توافق الحروف : 
ولكن علاوة على التأثير الخاص الذى يحدثه كل حرق من هذه الحروف المصوتة 
والصامتة فى ذهن المستمع ؛ فقإن كيفية تركيب ورعاية تناسب ذلك كله مع بعضه 
اليعض فى غاية الأهمية أيضًا . الذهن يشعر بالمتعة دائما من سماع الأصوات 
المتشابهة أو المتقارية . 


القافية " عبارة عن تكرار حرف واحد فى موضع خاص فى آخر الشعر؛ ولكن 
دائمًا وفى كل اللغات لا توجد القافية بهذه الصورة التى نحن عليها فى اللغة الفارسية. 
يوجد بدلا منها فى شعر بعض اللغات ( مثل الإنجليزبة القديمة ) نغمة الحروف كذلك » 
وهى عبارة عن تكرار حرف أو عدة حروف صامتة فى داخل كل مصراع . 


فى الشعر الفارسى القافية موجودة دائماء ولكن الشعراء المهرة بالإضافة إليها 
فإنهم يراعون أيضا تغمة الحروف الأخرى للشعرء ويهيئون بهذه الوسيلة شعرهم 
بجاذبية أكثر وجمال أعظم » ويمكن إدراك أفضل الأمثلة على هذه الصنعة من شعر 
حافظ ". 


هذا الشاعر الماهر يهتم غالبا بأصوات شعره ويختار الكلمات عن طريق 
هذا الاهتمام “ . تأمل على سبيل المثال فى هذا الشعر؛ أى مهارة ركب بها 
الشاعر حرف "ش" مع حروف " ر " »" م ' ٠‏ أن" » وأى نغمة عذبة جمبلة تنيع من ثنايا 
ذلك كه : 


(1۸) وهذا هو ما كان يفعله الشاعر الفرنسى مالارميه فيما اقتبسه عنه ‏ هنری بريمون . 

Et les fruits passeront la promesse de fleurs. 
) . والتمار تفى بوعد الازهار‎  : أى‎ 
أثر أن الموسيقی تعنى أكثر من مجرد تنظيم الأصوات وترتيبها ترتيبا إيقاعیا يتحلى فى تكرار صوتى‎ 
و" ۴8 وفى نظام الحركات المعقد الذى حققه الشاعر فى هذا النموذج . إن هذا النظام الصوتى‎ 
ولكنه ليس كل شىء قخلفه جوهر موسيقى غير منظور هو سر‎ ١ فى الواقع جزء من جاذبية البيت‎ 
وريما تأثر ( خانلرى ) بذاك وأفاد منه قى‎ . ) ٠١ جماله وإيحاته . (نقلا عن الرمز والرمزية ص‎ 
. ) منهجه هذا الذى يحاول تطبيقه على شعر 'حافظ" والفكرة بينهما متقارية . ( المترجم‎ 
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شهرء شهر مشوتاننهم سسردركوه 
شورشیرین منماتانکنى فرهاده"" 
أو هذا الشعر الذى تتوافر فيه حروف ش و س ٠»ويريط‏ بينها 
المصوت" ا "(') : 
من دوستدار روی حوس ومسوی م 


فی شعر خر د بصنم مم حرفی “ج و" ن" فة 

جان بی جمال جاتان نوق جنان ندارد ... ٩‏ 

أحبانًا يركب ال " ر "و" ل" وهى حروف ناعمة ومائعة مع حروف " س ' 
و ' ز ‏ التی تطلق صىفیرا : 
سل لاء زلف دو ست حاة ءءء جم بلاست 


(7 


: المعنى‎ )١( 
. تفضسع أمرى في المدينة حتى لا أختبئ بالجبل . تید ثور شیرین حتی لا تجعلنى قرهاد‎ 
(المترجم).‎ 

(۲۰) وهو کما أشرتا من قبل قمة الارتفاع ( بم ) فى نغمة الصوت» ويمتله فى هذا الببت؛ موضم الاستشهاد - 
کلمات : دوسٹدار س روی _ خوش __ موی ___ مدهوش . ( المترجم) 


)١‏ المعنى: 
۳ أنا المح للوجه الحسن والشعر الآسر,أنا المدهوش من العين الشلة والخمر النقية الصافية". (المترجم). 
(YY)‏ المعنى : 
الروح المحروعة من جمال الأحباب لا تشعر بمتعة الجنان ‏ . .. (المترجم). 
(YY)‏ المعنى : 
“ سلسلة تجعبدة المحبوب هي حلقة شراك البلاء » كل من لا يكون في هذه الحلقة فهو غافل عن 


الصير". (المترجم) . 


14] 


هذه الصناعات هى التى جغلت شعر "حافظ على هذه الصورة من الجاذيية 
والجمال ؛ لأنها أعطته التفوق على كل شعراء الغزل الفرس » والقت بأقواله فى ذهن 
الخاصة والعامة (" . 


فى الأدب الفارسى وحتى الآن لم يهتم أحد بهذه الملاحظات › ولهذا السبب فإن 
ما يجب أن يقال فى هذا الباب كثير ١‏ ولكن نحن نعلم أن القارئ اليوم عاجز رله 
حوصلاة ضيقة ودانم السؤال متى سينتهى هذا اليحث . 

وقبل أن ننهى الحديث عن 'موسيقى الالفاظ ›»فإنه يجدر الإشارة إلى هذه 
الموضوع » وهو أنه مع كل تنوع يكون الفظ فى أصواته والإقادات التى يمكن أن تسهم 
فى إيجاد موسيقى الألفاظ من صفات هذه الأصوات؛ فمما لاشك فيه أن المىسيقى 
واقع أوسح وآكثر تنوعا منها ألف مرة » ولكن لا ينبغى توقع أن الشاعر » على الرغم 
من أنه فنان وماهرء يستطيم بواسطة تركيب الألفاظ أن يوجد نغمة بجمال وجاذبية 
القطم المىسيقية. ولكن ينيغى الاهتمام بهذه الجقيقة أيضا » وهى أن الوزن ونغمة 
الألفاظ أمر فرعى فى الشعر »› وتحدث لأجل تكملة تأثير كلمة التى بكون عملها الأصلى 
هو استدعاء المعانى موضم الاستفادة . النغمة الموسيقية أكمل وأجمل » أما 
أصواتها فانها لا تحكى عن معانيى خاصة . 

وضع مجموعة من الشعراء الفرنسيين سنة ١٤۱۹م‏ أساس أسلوب جديد فى 
الشعر وسموه ( ۴١إءا٣ااع.])‏ أى المناصرون لأصالة الحروف . 

ونشروا فى مجلة )۴٥٣١٤41١٥(‏ رسنالة شرح لأسلويهم » وكان حاصل بحتهم 
ودعوتهم أن الشعر هو موسيقى الألفاظ » ويجب على الشاعر أيضاً أن يصرف كل همه 
ويقصره على ذلك فقط ؛ لأنه من تركيب الحروف تذلهر نغمة جميلة وجذابة » وحينما 


(Y+)‏ هذه الأمور التى أتثارها المؤلف أمور ذوقية بحتة تخضع للذوق الفردى ل توحد قواعد معذة تحكمها 
وإلا ما القاعدة التى تجمم متلا بين حرفى "ش' ٠‏ م وتستحسن ذلك ؛ ٠‏ أو بين ج وان وکل حرق من 
هذه الحروف من مخرج مخنلف ومتباعدء الليم إلا إذا كان يقثدى ' ياين دريد ' في ' الجمهرة ' فيماً 
نقله عنه السيوطى : قال اين دريد فى الحمهرة : اعلم أن الحروف إِذا قرت مارا کانت أنقل 
على اللسان منهاً اذا تیاعدت: لأتك اذا استعملت عت اا ن فی حرو الحلق دون حروف القم ودون 
حروف الذلاقة كلفته جرسًا واحدا وحركات مختلفة ©" (أنظر: السبوطى وعيد الرحمن جلال الدين: 
المزهر فى علوم اللغة وأنواعها . الجزء الأول بتحقيق محمد أحمد جاد المولى وآخرین ص ۱١۱‏ 
الطبعة ألثانية. دار إحياء الكت العربية) . (المترجم) . 
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يمنم من ذلك مراعاة معانى الألفاظ › فإن يد الشاعر تبحث فى تركيب الحروف. وقفضلا 
عن ذلك» لو وفق شاعر فى إيجاد شعر عذب النغمة مع مراعاة المعنى » فإن ذلك الفن 
والجمال يزول دفعة واحدة فى نقله إلى لغة أخرى » ويناء (") على ذلك ينيغى رفع قيد 
المعنى عن الألفاظ » ولابد من الاجتهاد فى ذلك ؛ لأن الشعر ياتى إلى الىجود فقط 
بواسطة اختيار الأصوات المنطوقة المتناسبة التى تحدث نغماتها ذلك التأثير المطلوب 
فى ذهن المستممع . ا 

من المعتقد أن هذا الأسلوب لم يجد اتباعا كثارا › و لم يفصل بين بدايته ونهايته 
عدة أزمنة » ثم إنه ليس هناك حاجة لأن نهتم برد دعواهم » ولكن أجل إنارة ذهن 
القراء ينبغى ذكر هذا القدر » وهو إذا لم تعبر الألفاظ عن المعانى فمهما تستعمل 
الصنعة فى تركيبها » فلن يكون لها قيمة › وإذا كانت النغمة فقط هى الهدف فهنا يجب 
أن تلج الى الموسيقى ؛ فهى التى تستطيع أن تنهض بهذا المقصود كما تريده . 
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يسمى الشكل الذى بقبله كل قطعة شعر» من حيث عدد المصاريع وأنقسامها الى 
عدة مجموعات وترتيب القوافى ب "قالب الشعر" والقوالب التى راجت كثيرا فى الشعر 
الفارسى القديم معدودةء وكما نعلم فإن هذه القوالب عبارة عن: القصيدة والغزل 
والقطعة والمسمط ( بأنواعه ) والترجيع بند والتركيب بند والمثنوى والرياعى والدوييت 
والمستراأل . 

ومن هذا كله؛ فللقصيدة والغزل والقطعة صورة واحدة » والاختلاف ستها تنحصر 
فقط فى عدد الأبيات ) . القافية واحدة فى هذه القوالب » وكل بذد له بيت واحد 
او مصراعان کون الأول حرا ونی مقفۍ ماعدا ‏ هذا فإنه يزم فى القصيدة والغزل 
القافية لصراعى البيت الأول أيضا . 


القصيدة أقدم قالب شعرى عربى وأكثر رواجاء وهى موجودة أيضاً فى الفارسية 
الدرية فى أول نماذح الشعر التى وصلت الينا ) . 

التفزل » اى الأشعار التی تكون قد نشدت فى بيان الحالات والعواطف» كان فى 
البداية مقدمة القصيدة » وعقب ذلك أهتم الشاعر ببيان مقصوده من مدح أو ذم وشرح 
الأحداث التاريخية وغير ذلك » وفيما بعد أخذ هذا القسم من القصيدة صورة مستقلة 
وأتى الغزل الى الوجود لأن مضمونه ومعناه كان منحصرا فى بيان الإحساسات » 
وقالبه أيضسًا لا يفترق عن القصيدة إلا فى عدد الأبيات (" . 


)١(‏ هذا على التقريب ١‏ إذتىجد اختلافات أخرى مثل وجود مقدمة القصيدة وكذلك تصريمع مطلعها وييت 
التخلص . مع اختلاف الموضم بين هذه الأشكال الثلاثة . ( المترجم ) . 

(۲) انتقل نظام القصيدة من العريية إلى الفارسيةء بموسيقاها من التزام قافية وأحدة فى القصيدة كهاء 
ويموضوعاتها الغتائية من مدح وهجاء وحماسة وغزل وتصوف وما إلبها. واتتقال جنس القصيدة إلى 

الفارسية من العريية بقالبها الفنى قد يسر التأثير العربى » لا فى موضعات القصيدة فحسب؛ بل كذاك 
فى الأخيلة والصور ويناء القصيدة العام كعهدنا بها فى أدبنا القديم ثم فى الالفاظ والکلمات والتراكيب 
العريية . ( انظر د. فهمى هلال : مقدمته على المختارات ص ٠١‏ ) ( المترجم ) . 

(۳) استخدم المؤلف هنا لفظ" تغزل " إشارة إلى أن " التغزل " كان يطلق على المقدمة الغزلية للقصددة 
المدحدة فقط وسمى بعد ذلك ' غرلا" . 
ويقول زين العابدين مؤتمن : تحول شعر فارسى ص ٠٠‏ ۰ وها بعدها جاب سوح . تهران ۱۲٣١‏ ه : 
"اعتبارًا من القرن الخامس الهجرى أخذ الغزل يظهر جنسنًا أدبيًا لدى الشعراء الفرس بعد أن كان فى 
الفترات السابقة على هذه الفترة مجرد مقدمات أو مطالع لقصائد الشعراء المدحية فقط وهو ما يحلو 
للبعض أن يسميه ' تغزلاً ” . ( المترجم ) . 
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المثنوى » أى الشعر الذی يكون كل بيت فيه مستقلا بذاته » وكل مصراعين له على 
قافية وأاحدة › راج عتد الفرس من القدح » وكان يستعمل بكثرة فى المنظومات المفصلاة. 
أقدم النماذج التى شوهدت فى الأدب الفارسى لهذا القالب كانت لأبى شكور البلخى . 
وهو مننوی " آفرىن نامه" الذی آانشد فی حدود سنة ۳۳١‏ ه () . والظاهن أن هذا 
القالب مختص بالشعر الفارسىء ولم يلق رواجًا أى شيوعًا فى الشعر العربى على 
الرغم من استعماله أحيانًا () . 


الرياعى والدوييت الذى يتركب من اأريعة مصاريع » ومن الضروري أن تكون 
مصاريعه الأول والثاتى والرابع على قافية وأحدة دائما ) هو أيضا من القوالى 


)٤(‏ مجر ملحوظة تيديها: ا[ کان فن المننوی قد ظهر عند القرس يعد الاسلام وعد منظومة آقرين تامه" 
سنة ۳۳٢‏ ه أولى نماذجه » وإذا كان فن القصيد موجودا عند العرب قبل الإسلام » أقلا يحتمل أن مكون 
الفرس فد استفادوا فى تكوين هذا الف من مطالم القصائد العريية المصرعة ؛ لأن كل بيت من المثنوى 
إن هو إا مطلع قصيدة مصرع» ثم برع القرس فى استعماله بعد ذلك لأنه مناسب لأذواقهم؛ وغير 
متاسب الطبيعة العربية المحبة القوافى وقيودها بشغف بالغ ؛ لأنها تبرز شاعريتهم وتثير قيهم تزعة 
التفاجر بالقدرة علها. وبؤكد ذلك قول د. إبراهیم الشواربی - فی کتاب "ˆ حافظ الشیرازی . شاعر 
الغزل والغتاء فی ایران ص ۲١۸‏ صم شا للام اذ ييي أت من امان أن يكون شور ازاوج زر 
مع تغییر فی الروی فی شطرین بعد شطرین ' (المترجم) . 

(ه) عرف هذا القن عند العرب ياسع المزدوج _وأشهرد افية اين سالك ""أيجوزة نات انثا لام 
اما" بیتما لهذا لفل حال لخي لا خقي عل آل تخ ف کل مصاریم الرياعى الأربعة وتعرف 
'بالكامل" وإن كانت قليلة الاستخدام. يجب أن يكون وزن الرياعى أو الدوييت من الأوزان المستخرحة من 
بحر الهزج ويشجرتيه ' الأخرب "و " الأخرم ‏ بأوزانها الأريعة والعشرين؛ ويسمى الرياعى “يالدوييت" 
و القرانه وٴجهاربیتی" و ' جهارکانى " . ( المترجم ) . 

(۷) يشير المؤلف هنا إلى الرواية المشهورة المذكورة فى "المعجم فى معايير أشعار العجم" ص ٠١‏ عن نشأة هذا 
الفن على يدى 'الرودكى عندما مر على صبية تلعب "بالجوز؟ فالقى غلام يجوزته فى الحفرةء وأخذ 
يصیح : " غلتان غلتان همی رود تابن کو . آئ ۰ ظلت تتدحرج تتدحرج حتى هوت قى قاع الحقرة"” . = 
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أما المسمط فهو شعر يقسم إلى عدة بنود » وقى كل بند تكون فيه كل المصاريم 
باستثناء المصراع الأخير على قافية واحدة » بينما المصاريع الأخرى التى تصل منود 
اللسمط المختلفة فيما بينها لها كلها قافية واحدة ومستقلة يسمون المسمط على حسب 
عدد مصاريع كل بند بأسماء المخمس والمسدس والمثمن وغير ذلك » ويعتبر 
الشاعر " منوچهرى " 0) أكثر الشعراء وأفضلهم استعمالاً لهذا القالب فى الشعر 
الفارسى القدي ") , 


يشكل الترجيع بند والتركيب بند من القطم المختلفة ؛ لأن عدد أبباته لس ثاثا 
ومحددا » ويبقى مستقلا بالغزليات ؛ لأنها تنشد كلها على وزن واحد » والذى يوصل 
هذه القطعات بعضها ببعض بيت ياتى آخر كل غزل من الغزليات على قافية منفصلة. 
هذا البيت يتكرر بعينه فى الترجيع بند ويتغير فى التركيب بند ( . 

فى هذه القوالب التى ذكرت » من الضرورى أن تكرن كل المصاريم على قياس 
واحد» وتكون متساوية فيما بينها » بمعنى أنه لا بحدث تغيير فى أبنية وزنهأ » ولا يجوز 
أن يحدث اختلاف وتقاوت بينها من حيث القصر والطول ' . 

القالب الوحيد فى الشعر القديم الذى يوجد بمصاريع غير متساوية يسمى 
بالمستزاد » المستزاد شعر يكون فيه المصراع أو البيت على وزن عادى ومستعمل › وفى 
عقبه مصرا ع أو مصراعان قصيران ؛ لأنه من جهة الوزن معادل القطعة الأرلى أو آخر 
مصراع عادی . آقدم شعر فارسی يرى فى هذا القالب من أواخر القرن الخامس 


= فأعجب بها الرودكى وظل يعالج نغفمها حتى وصل إلى وزن الرياعى . وهناك رواية أخرى يرجع 
"دولتشاه" فى " تذكرة الشعراء " ص ۲١‏ هذا الفن إلى اين الأمير يعقوب ين الليت . ( المترجم ) . 

(۸) منوچهری الدامغانی ت /٤۳۲‏ ه من كيار شعراء القرن الخامس وعصر السلطان مسعود الغزنوی. وقى 
أشعاره استفادات عظيمة من الأدب العربى . ( المترجم ) . 

(۹) كان هذا الفن معروفا عثد العرب الجاهليين . وفى القاموس المحيط أييات منه منسوبة إلى امرئ القيس . 
( المترجم ) . 

)٠١(‏ يشبه التركيب بند والترجيم بند فن الموشحات عند العرب فى المغرب والاندلس . (المترجم). 

)١١(‏ أى على خلاف ما يستعمل فى العصر الحديث - الذى عايشه المؤلف- ويسمى بالشعر الحر الذى 
لا بلتزم قيه بوزن وقافية ولا تساو فى طول المصاريم وقصرها الذى يحكم هذا الطول والقصر هو توحد 
التفعيلات . (المترجم ). 
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الهجرى ( فى ديوان مسعود سعد سلمان ) ") أما الشعراء القدامى قهم لم يكونوا 
يستحسنون هذا القالب » ولم يكونوا بستعملونه إلا رغبة فى الابدا ع وإظهار البراعة . 
وكان موجودًا فقط فى الفترة المشروطية ؛ لأن المنظومات السياسية والاجتماعية 
وخاصة الأشعار النقدية والملح والهزل قد انصبت فى هذا القالب بلغة التحاور » ولقت 
رواجا کثیراً. 

هذه فقط كل القوالب المستعملة فى الشعر الفارسى القديم. من المعتقد أن 
الشعراء أحيانًا كانوا ييدعون قوالب أخرى عن طريق إظهان البراعة والإبداع» ولكذهم 
لم يقدموا ما يدل على شوقهم وتعلقهم فى استعمالها حتى يشجعوا الآخرين على الاتباع. 

ظلت القوالى الشعربة بلا شك محدودة » نتيجة لأن الشعراء المتأخرين كانوا قد 
قصروا همتهم فى تقليد وتتبع المتقدمين » ولم يروا فى أتفسهم جرأة لذلك سوى أن 
یسلکوا الطریق نفسه الذی کانوا قد سلکوه › رويد رويدا استقر الأمر فى موضع حدد 
فيه الأدباء ٠‏ وحصروا القوالب الشعرية التى استعملها الشعراء القدماء » وتحدثنا عنها 
فى هذه المقالة » واعتبروا أن تجاوز تلك الحدود بدعة وأمر غير لائق . 

ولكن فى الشعر العريى الذى يعده الأدباء القدماء دائمًا قدوة للشعر الفارسى؛ 
توجد قوالب متعددة لا تخرج المعرفة منها. من القائدة . 

فی أواخر القرن الثالث الهجری › وجد فی بلاد الأندلس الت كانت مستقرا لقسم 
من المسلمين والناطقين بالعريية قى شبه جزيرة أيبريا ( إسباتيا والبرتغال ) نوع من 
الشعر يبدو أنه كان يلحن ويغنى » وريما لهذا السبب حدث لبض مع المؤلفات الفارسية. ‏ 
ولقد سمو هذا اللون من الأشعار ' بالموشح " و " الزجل " › وأقدم مصدر ذكرت 
فيه " الموشحات " و " الأزجال " هى مقدمة ابن خلدون . 

فى هذا اللون من الشعر قوالب متنوعة كثيرة » وكانوا يركبون فيه مصاريع 
قصيرة وطويلة وأوزان مخثلفة على صور متنوعة . ومزجو) به أيضًا المسمط والمستزاد › 


٠ ه.‎ ٠٠١ أحد كبار شعراء فن القصيد فى القرن الخامس وقد عاصر فترتى الغزتوبين والسلاجقةت‎ )۱١( 
. ) المترجم‎ ( 
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والظاهر أن شعراء الأندلس كانوا قد اتبعوا فى الحصول على "المىشح" منشدى 
ومطربى آوربا فى ذلك العصر 7" . 
هذا الأسلوب الشعرى الذى راج فى مغرب الممالك الإسلامية لم يلق رواجا كثيرً 
فى نواحى شرق تلك الممالك ٠‏ ولهذا السبب لم يكن موضع اقتداء فى إيران أيضًا . 
الله إلا ذا اعتبرنا " المستزاد ' مقتبسا منه . ويحتاج وصف الأنواع المختلفة للموشح 
کبیر لقرائنا . 
هذه القطعة من أشعار التاجيك ء ولا أعرف وقت أنشادها » ومن الممكن أن تكون 
نموذجًا لأحد أنواع المىشح : 
دامنه“ گوه ` 
لاله اذوه 
ډرسر من هوای توزیاده کرده . 
مركب من لنك 


شوق تودرراه توام پیاده کرده 


كبك پریده 
ازچه رمیده 
تیرتکاهی مکرش نشانه کرده 


ِ فقد انساق المؤلف - بشعوبية منه - وراء الملستشرقين الإسبانيين " خوليان ريبيرا‎ ٠ هذا قول مردود عليه‎ )۱١( 
و "منتديث ندال " أصحاب هذه أأنظرية » والتى انساق ورأعها - لأسف - نضا بعض الكتاب اللبناتيين‎ 
انظر : د عصر فروخ : تاريخ الأدب‎ ( ٠ من مؤلفی كتاب " الأدب العريى فى آثاره وأعلامه " وغيرهم‎ 
ولو رجعنا إلى‎ . )۱۹۸١ دار العلم للمسلايين . بيروت ط ؟ سنة‎ . ٤٤١ - ٤٤٤ ص‎ ٤ العربی . ج‎ 
: لتبين لنا أن هذا الفن من استحداث آهل الأندلس وتنظيمهم فيقول‎ ٠۳۲۷/١ " مقدمة ابن خلدون‎ 
أما أهل الأندلس » فلما كثر الشعر فى قطرهم وتهذبت مناحيه وفنوته ويل ألتنميق فيه الغاية استحدث‎ 
. ) امتأخرون منهم فناسموه بالمىشح ينظمونه أسماطًاً أسماطًا وأغصانًا أغصانا .. الخ ". ( المترجم‎ 


151 


مرغ خوش الحان 
بابل خوشخوان 
وصف کل روی تراتراته کرده ١۶‏ : 

الشعر الأورويى ؛ جحد فى الشعر الفارسى قوالب حدية » وأقبل جمع من الشعراء على 
التقليد أو الايتكار لاإبداع قوالأب جديدة. صنع بعض منهح أنواعا جدندة من المسمط 
والمستراد الذى بعد ول تموذح لها هو القطعة المشهورة لد هخد فی راء مىررا 
جهانکیرخان صور اسرافیل . کمالی ولاهوتی وپهار ویاسمی وصورتکروتیما. کل واحد 
من هؤلاء إما أنه صنع قالبًا جديدا أو أنشد قطعا فى القوالب الجديدة التى هى من 
ايداع الآخرين . العديد من الشعراء يعتقدون أن تكوين قالب جديد لهم هى فن فى حد ‏ 
ذاته وحتى الأشخاص الذين كانوا يعلنون رسميا عن اختراعهم » وكأنهم أرادوا أن 
يثبتوه باسمهم هذا الاسلوب الفكرى كان متعقبا نفس سنة الأدباء القدماء الذين كاتو 
يظنون أن أنواع قوالب الشعر محدودة ومعينة »› ولا يمكن التصور إطلاقا أن قالب 
الشعر ليس له قبمة مسنقلة ومجردة > بل إن تتاسبه مع المعنى ومقتضى ألبيان شرط من شروطه . 

وعلى قدر کثرة غلل القوالى الحلينة »> فمن الطبيعى إن تقل أهميتها واليوم ريما 
يتقبل الجميع هذه الحقيقة ببساطة ؛ لأن كل شاعر يستطيم أن يخلق قالبًا خاصًا 


: المعتى‎ )١١( 

سقح الجبل . 

الشقائق المتراكمة . 

راد هواك على راسی 

الطريق وعر . 

مطیتی عرجاء . ٍ 
الشوق اليك هو الذى دفعنى الى السير فى طريقك مترجلا . 
الكيك محلق . ) 


بلبل صداح . 
يثرنم واصفا ورد وجنتك ( المترجم) . 
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متناسبا مع حالته ومعتی شعره ولا يجب سؤاله لماذا اختار هذا القالى أى يطليون مته 
أن يدلهم على النموذج الأصلى له فى الأدب القديم » حقيقة أصلية ومهمة لذلك هى أن 
قالب الشعر يكون متذاسبا للمحتواه أى المضمون والألفاظ وغرض الشاعرء وبمكن فةط 
من هذه الناحية وزن الكلام ووضع الشاعر موضم المؤاخذة والنقد . 

ذلك الذى قيل حول القوالب الثابتة للشعر,» أى ذلك الذى يكون قابلاً للتعريف 
ويراعى فيه النظم والترتيب فإنه يتساوى فى كل الأشعار ولا يتغير » ولكن فى الفترة 
الأخيرة اتخذ بعض من الشعراء تحت تأثير الأدب الأورويى الحديث لهم قوالب أخرى 
وهى التى يمكن تسميتها ' القالب الحر" ) . فى هذا اللون الشعرى لا يأخذ فيه نظم 
البنود وتركيب المصاريع القصيرة والطويلة وترتيب القوافى صورة ثابتة » بل تتغير 
بحسب الموضع والمعنى والحالة فى كل قسم من الشعر يريده الشاعر . الظاهر أنه 
يصعب تعريف هذا اللون من القوالب » ويصعب وضع تسمية لأتواعه المختلفة يمكن 
ہموجبها تحدید نوع عن نوع آخر . 

أتت القوالب الحرة إلى الوجود مع حرية الوزن والقافية › ويوجد رآيان مختلفان 
حول هذا اللون من الشعر . الأدباء لا يستحسنونه إطلاقا ويعتبرونه معيبًا ولا يجوزون 
اطلاق اسم شعر عليه . أما الشباب خاصة الأشخاص الذين لا يعرفون أو بألفون 
الأدب القديم يعتبرون إنشاد شعر ليس له صورة ثابتة وقالب محدد . علامة على 
التجديد ويسمون شاعر هذا اللون الشعرى ' القدوة ' و ' المناضل '" ؛ ومن الطبيعى 
فإنهم يحسبون کل شر مرتب وموزون ومقفى شعرا وضيعا وعلامة على الركود 
رالتجمد والتخلف . 


)٠٠(‏ هو اتجاه تمخض عنه المذهب الرمزى الأوريى ٠‏ وقد أراد هؤلاء الرمزيون أن يجددوا فى أوزاتهم اغتهم 
الأوريية - على سعة أوزانها - وأن يتخلصوا من سلطان القافية ‏ وعندهم أن الوحدة الحق هى وحدة 
الشعور والاحساس ١‏ ولابد من تحطيم القوالب الرتيبة لتغيير الوحدة الموسيقية مع تغيير العبارة 
وتتنوع بتنوع الإحساس ١‏ فالموسيقى جوهر الشعر وأقوى عتاصر الإيحاء فيهء ولا يتبفى أن تكون 
اموسيقى رتيبة بحال لأنها تعبيرية إيحائية ؛ ولهذا تكون وحدة الإقاع فى تقير على حسب ما يمكن 
فيها من قوي تعبيرية تكشف عن خلجات النفس . (انظر د. محمد غتيمى هلال : النقد الأديى الحديث 
ص ٤٤1 - ٤٤٥١‏ ) . (المترجم) . 
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تلزم فرصة أخرى للبحث فى هذا الباب ا . 


: مع أن الكتاب بمقالاته الثمانية قد انتهى عند هذا الحدء تبقى لدينا تقطتان التوضيح‎ )١١( 
أولاً : ما صلة موضوع المقالة الأخيرة وهى عن "قالب الشعر" بأفكار العمل الرئيسية وقضاياه الوزثة‎ 


والموسيقية والصوتية ؟ . 
ثانيًا : ما موقف المؤلف من تلك القضية التى أثارها فى نهاية المقالة ثم تركها غفا دون تعليق أي تحديد ؟ 
بالنسبة للنقطة الأولى : 


أعتقد أن المؤلف لم يبتعد فى هذه المقالة عن القضايا الوزنية والصوتية التى كانت محورًا لهذا الكتاب؛ 
لأن المرضوع الذى طرقه فى هذه القالة وهي "القالب الحر"؛ ليس مجرد قالب شككى كالقصىدة والقطعة 
والرياعية والمبنوى يصبب الشاعر فيه أغراضه وموضوعاتهء بل هو نظام جديد خرج على النظاء 
الميسيقى للقصيدة العريية والفارسية منذ الجاهلية حتى عصرنا الحديث ١‏ الذى - أى تظام القصيدة - 
كان يقوم على نسق ثابت يقوم على البيت أو المقطوعة » أى على المساواة بين أبيات القصيدة أو القطمة 
في الإيقاع والوزن بعامة بحيث تتساوى الأبيات في حظها من عدد الجركات والسكذات المتواليةء وقى 
ظا هذه المساواة وجدة عامة للنغم مع الجفاظ على وحدة القافية قي القصيدة كلها, أما ”القالى 
الجديد - دون الدخرل فى اطروحة الشعر الجديث وموضوعه الشائك وليس هذا مجالا لذلك - قد خز 
عن نظ اح القصيدة قى بنائها ولكن لم يهجر التظم أو الإيقاع ألذى يمير عنده بالحركة والتنوع 
داس التباتء كما أن هذا النظام الجديد له صلة ہالأصوات والأنغام بما يعبر مته " د. محمد غئيمى 
ل : " والحق أن هذا النوع أشق من السير علي الأوزان التقليدية؛ لأنه يستازم درابة اراد قف 
ل وقيمها الجمالية ء ووقوةًا ثامًا على التناسب بين الدلالات الصوتية والانفعالات التى تتر 
معها وما يتبع ذلك من تلمح وتركيز وسرعة ويطء وتكرار وتوكيد وتنويع فى النغم" (انظر الذِقد ا 
الحدیث ص ٤٤۸‏ ) . 
وقد ظلهر هذا الاتجاء الجديد جنب العرب والفرس على حد سراء فى العصر الحديث فى فترت متقارية › 
عند الفرس يظهور ' نيما يوشپج" أو لنتيجة تحولات سابقة على " نيما" ألمت وجوه . (انظر: 
إسماعیل نوری علاء : صبور وأسباب در شعر امروز ایران. جاب اول ص ۱۲۱ - ۱۲۲ ائتشارات 
بامداد تهران )۱۲٤۸‏ وعند العرپ بما کتیه خلیل مطران ۹۸۷۲ - ۱۹٤۹‏ م " إلا ان الذى يعنينا أن 
المتين العربية والفارسية قد تأثرتا باتجاهات التجديد فى الثقافتين الفرنسية والإنجليزية بما تمخض 
- وكما أشرنا منذ قليل - المذهب الرمزى الأوريي الذى أراد أصحابه التجديد فى الأوزان - أى 
أوزان لقتهم الأرربية - وإن يبتخلصبوا من سلطان القافية , 'ولقد امتدت موچه الإيقاع الرمڑي من 
الشعراء الفرنسيين المعاصرين إلى بعض اتجاهات الشعز الإنجليزى الحديث وعلى الأخص المارسة 
التصويرية التى ظهرت فى بداية العقد التانى من هذا القرن فرددت أصداء الرمزية فيما بتعلق بجرية الإيقاع ' 
( أنظر : الرمز والرمزية ص )٠١١‏ . 
ومن هذا الطريق تاثر معظم الشعراء الفرس المحدثين من خلال محاولاتهم لتطوير الشكل الموسيقى 
القصيدة وللحصول على قوالب جديدة الشعر. وا معروف أن صلة الفرس بأوريا قد بدأت مع فترة حك= 
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فتحعليشاه قأجار وزادت فى عهد المشروطية خاصة فرنسا وإنجلترا وتعرق الفرس على اللغة والأدب 
الفرتسى والإنجليزى وأطلعوا على آثارهم وأفكارهم فحدث لهم تطور عظيم ظهر فى الأدي الفارسى 
فى تأك الفترة . ( أنظر : ذبيح الله صفا : مختصری در تاریخ تحول نظم ونثر فارسی ص ٩٤‏ - 
٠‏ . الطبعة الثانية تهران ۱١٣۳‏ ) . 

وكان الموسيقى أثر لدى شياب العصر فى محاولة محاكاة الآداب الأرريية فى اختيار قالب شكلى 
جديد آى قوالب شكلية جديدة يستفلون فيها طاقات ايحائية خارقة لا تحد بقيود ستل قيود الأدب القديم 
فى أشكاله الأدبية من قصددة وقطعة وغزلرة وغير ذلك ومن تم لجأوا إلى "الشعر الحر' الذى فرض 
نفسه كشكل موسيقى جديد "وان أبرن ما يميز هذا النمط الموسيقى أن عناصره لم تكن مستمدة من 
قواعد مفروضة سلقا » وإنما كانت تتبع غالبا من التوافق الداخلى بين الكلمات والأصرات » فكان له 
ايقاعه الخاص الذى يحاول فيه أن يكون صورة من الإحساس الداخلى للشاعر والخوالج الباطتية التى 
لا يمكن آن تتساوى وتتماثل" (انظر : عن بثاء القصيدة ص 1۷۸ ) . " ويدل أن يخضعو! الخوالج 
التعبير لهاء فجرى تقسيم الأبيات تيعا المدى الزمنى الدأخلى الذى تستغرق العاطفة " ( انظر : د. 
آنطون غطاس کرم : الرمزية وا لادب العرہی الحدیٹ ص ٠۱١۲‏ دار الکشاف . ببروت ۱۹٤۹٩‏ م ) . 
وكانت النظرية الرمزية قد وضعت قضية الموسيقى الشعرية من أساسها وضا جديدا غلى ضوء ' 
تأثرها العميق الشامل بموسيقى 'فاجثر' » ومن ثم بدأ الرمزيون فى تحطيم هذا 'البحر السكندرى - أى 
الكلاسيكى - الفح الكبير تفوراً من صلابته التى تكره الشاعر على تضخيم عاطفته أو إضعافها لكى 
تناسبه » وفرارًا إلى ما أسموه " بالبيت الحر "۷6۲585۲6۴" حيث لا يخضم الشاعر إلا لقاعدة 
واحدة هى : انفعاله الداخلى» فهى الذى يبحدد عدد مقاطم البيت وينظم ضروب الرففات والسكنات 
ويقرر مدى ضرورة القافية ونوعها . وهو الذى يتيع الشاعر- إذا اقتضى الأمر - أن ينتقل من وزن 
إلى وزن أخر فى القصيدة الواحدة حتى يتمكن من الإيحاء بالخلجات الروحية العابرة .( أنظر : 
لانسون : تاريخ الأدب الفرنسى . الجزء الثانى . تقلا عن الرمز والرمزية ص ٠١۸‏ ) . 

ونكاد نفهم هذا من أقوال "نيما يوشىج " الذى يقول عن الوزن فى هذا الاتجاه الجديد وما به من 
تنويع : " أوزان شعرنا القديم أوزان صعبةء ولأجل هذا مصراع واحد أو بيت واحد ا يمكن أن يوجد 
وزنًا.. الوزن المطلوب يظهر في صورة مشتركة من اتحاد عدة مصاريع وعدة أبيات. ويناء على هذا؛ 
الوزن نتيجة روابط تتكون بحسب الذوق وليس وزنًا جامدا ومجردا » هذا الوزن منفصل عن الموسيقى 
ومتصل بها دائمًا منفصل عن العروض ومتصل بهء لكل شكل حتمى توجده طبيمة الكلام .. " ( انظر 
عن : صور وأسباب در شعرامروز ایران . لإسماعیل نوری علاء . چاب أول . ص ۱۳۷ ) ؛ 

ومن هذا كله ثرى أن الصلة وتثيقة بين قضايا الكتاب الوزنية والصوتية والقالب الشعرى الجديد الذى 
تنارله المؤلف باختصار وإيجاز فى المقالة الأخيرة ريما إلى عودة منه ثاثية إليه . - 
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لم بكشف الؤلف - فى هذه المقالة - عن انتمائه النظام القديم أو النظام الجديدء ولكن من أعمال 
أخرى له يظهر فيها مكنونه ١‏ فللمؤلف مقالة بعنوان " ساختمان شعر نشرها فى مجلة سحن 
وأطلعنا عليها مع مجموءة مقالات متفرقة له ولغيره فى كتاب ( نمونه نقرها دلاویز وآموژنده فارسی . 
جمم د. محمد دہیر سیاقی معاصر ۲ . الجڑء الٹانی ص ۲٣۲‏ وما بعدها تھران ۱۳١۸‏ ) یکشف 
المؤلف فيها عن عدم اتتمائه الشعر الحديث أو الجديد بالصورة التى هو عليها والمنشور قى مجلات 
اليم الأدبية » ويرجع السبب فى ذلك إلى افتقاده عثصر " البتاء " : ١‏ " فالبناء " - كما يقول - لازم 
للفن » والشعر أيضتًا إذا كان فنا فلايد من البتاء فى معانيه وأسلوب بيانه وإن لم يتوفر للشعر هذان 
الشرطان لا يعد شعرا . ويحصر المؤلف بتاء الشعر من جهة المعانى » أن جاتب المعاثى يهيئه الشاعر 
عن طريق التصورات الذهنية والخياليةء فالخيال يصور الأشياء أو الأمور الحسية التى توجد قى ذهن 
المخاطب مع الحالات التفسية الخاصة أو المعاتى الكلية رابطة وتلازم؛ ومن ثم ؛ فعمل الشاعر هو 
الحصول على الخيالات الخصبة والبديعية التى يكون لها علاقة الطف مع تلك الحالات النفسية التى 
بريد ييأنها أو استدعائها ٠‏ ويعد ذلك يحصل على الألفاظ أو العبارات التى تنقل بصورة أحسن وأفضل 
تلك الصور الذهنية الى ذهن القارئ ١‏ وعن هذا الطريق يهيئ الشاعر معانيه » ثم تأتى مرحلة البناء 
بترتيب تلك الأخيلة المتتوعة وتقوية كل جانب فيهاء قبوجد بذلك البتاء معانى مقيولة قى الشعر لها 
اعتبارها عثد الناس ١‏ أما جانب سلوب الييان : فالشعر مجموعة من الكلمات يشترط التركيب 
والترتيب فى أجزائها بحيث يدرك القارئ أو المستمع الصلة والوحدة بينها . الوسيلة الأصلية لذلك 
الوزن الذى هو نظم الأصوات ١‏ ولكن له تعريفات أخرى ١‏ اليوم لدى الأدباء وهو وجود قوالب أخرى 
غير القوالب التقليدية من قصيدة وغزل ورياعى .. إلخ . ويالتالى فمفهوم بتاء البيان فى نظرهم أوسع 
وأشمل من تعريف تلك القوالب التقليدية الضيقة . 

والشعر الحديث عند هؤلاء الشعراء الذين ثقراً أشعارهم قى مجلات اليوم الأدبية لا يوجد به أى بناء 
شعرى لا من حيث المعتى ولا من حيث البيان ؛ فأشعارهم مجموعة من القطع المتناثرة دون آى رياط 
ليس بينها وحدة لا وزن ولا نظم ولا بثاء ولا علاقة أو رياط " . 

ومعنى هذا أن المؤلف لا يقف ضد الاتجاه الجديد » ولكن له عليه متطليات مثل بناء المعانى ويناء البيان 
على النمط الذى وضحه فى النص السابق. وريما يفسر هذا معثى أخر سطر له فى المقالة.الأخيرة . 
وريما كانت هذه المقالة ( ساختمان شعر ) هى العودة إلى هذا المىضوع الذى أشار إليها فى آخر 
جملة له . (المترجم) . 
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ثبت المراجع التى رجع إليها المترجم فى الدراسة والتعليق 


أو : المراجع التى كتبت بالفارسية : 
| - اسماعیل نوری علاء : 
صور وآسباب شعر امروز ایران . چاب آول . انتشارات بامداد . تهران ۱۳٤۸‏ . 
۴ - د. خانلری ( پرویزناتل ) : 
درباره وزن الشعر . جمع ع .| . سعيدى . انتشارات بنيادفرهنك إيران . 
۴ - د . خانلری : 
زیان شعر . مقال بکتاب . نمونه نثرها دلاويرٌ فآموزنده قارسی. کوداورتده 
د. محمد دبیرسیاقی . معاصر ۲ چاب بنجم . تهران ۱۲۵۱ . 
٤‏ - د . خانلرى : 
ساختمان شعر . مقال بکتاب : نمونه نثرها دلاویز و موزنده فارسی . کردآورنده . 
د. محمد دبیر سیاقی . معاصر ۲ چاب پنجم . تهران ۱۲٣۲‏ . 
۵ - دولىتىشىاە ندمرقندی : ١‏ ہہ 
تذكرة الشعراء . طبع یدن ٠۱۹۰۰‏ م . 
ا - د . ذبيح الله صما : 
مختصرى در تاريخ تحول نظم ونثر فارسى. الطبعة الثانية تهران ٠١۳۳‏ . 
۷- د . زهران خانلری ( کیا ) : 
فرهنك ادییات فارسی دری. انتشارات بنیاد فرهنك ایران ۱۲٤۸‏ . 
۸ - زين العابدين موتمن : 
تحول شعر فارسی . چاب سوم . تهران ۱۲٠۵‏ . 
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: شبلی نعمانی‎ - ٩ 
. ش‎ ١١١٤ الرايم . طهران‎ 

: شمس الدين محمد بن قيس رازی‎ - ٠ 

: ۰ : ١ 

تهران ۱۲۲۸ . . 

: ع .!.سعیدی‎ - ١١ 

مقدمته علی کتاب : دریارهء وزن شعر . انتشارات بنیاد قرهنك ایران , 

: عباس إقبال‎ - ١ 

نصاب الصبیان . مقال بکتاب : مجموعه“ مقالات عباس اقبال آشتياثی . 
بکوشش د . محمد دبیرسیاقی . کتابفروی‌شی خیام . سال ۱٥۰‏ . 

۴ - عباس إقبال : 
بکوشش د . محمد دبیر سیاقی . کتابفروشی خیام . سال ۱۳٣۰‏ , 
٤‏ - تصیير الدين طوسی : 
ساس الاقتباس . چاب دوم . انتشارات دانشکاه تهران ۲٠۴۵‏ ه. ش . 
۵ - پان ریبکا : 


تاریخ آدبیات إيران . ترجمه إلى الفارسية د. عیسی شهابی . تهران ٠٠١١‏ . 
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ثانياً : المراجع التى كتبت باللغة العربية : 
٦‏ - د. إبراهیم انیس : 
دلالة الألفاظ . الطيعة الأولى . مكتبة الأنحلى المصرية ٠۱۹۵۸‏ ء . 
۷ - د. ابراهيم الشواربی ؛ 
حافظ الشیرازی . شاعر الغزل والغناء فی إیران . مصر ٤٤۱۹ء‏ . 
1۸ - ابن جنى ( أبو الفتح عثمان ) : 
الخصائص . تحقيق محمد على النجار › القاهرة ٠۹۵١‏ م . 
٩۹‏ - ابن خلدون ( عبد الرحمن) : 
مقدمة أبن خلدرن . تحقيق د. على عبد الواحد وأفى . الطبعة الأولى . طبع لجنة 
البیان العریی ١۹٩۹۲‏ م . 
٠‏ - ابن القطاع ( أبو القاسم على ) : 
البارع فى علم العروض . تحقيق د. أحمد عبد الدايم . المكتبة الفيصيلية . مكة 
المكرمة ٠٤٠٥١‏ ه . 
إ۴ - ابن الندم : 
الفهرست . طبعة القاهرة . 
~ أجمد بن فارس : 
الصاحبى فى فقه اللغة . طبعة المؤید ٠۹۱۰‏ م . 
۳ - د . أحمد كشك ؛ 
التدوير فى الشعر . الطبعة الأولى . مطبعة المدينة ۱۹۸٩‏ ء . 
٤‏ - د . أحهد كمال الدين حلمى : 
نشسأة الشعر الفارسى قبل الإسلام . مقال بمجلة الشعر . عدد ۲١‏ 
السنة السادسة ینایر ۱۹۸۱ م . 
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۵ - ارسطو : 

فن الشعر . ترجمة وشرح د. عبد الرحمن بدوى . مكتبة التهضة المصرية ١٥٠ا‏ م , 
- أنطون غطاس کرم : 

الرمزية والأدب العریی الحدیث . دار الکشاف . بیروت ۱۹٤٩‏ م . 

۷ - براون ( ادوارد جرانقیل ) ؛ 


2 
ا 
ہے 


تاریخ الأدب فى إيران. من الفردوسى إلى-اليسعدى. ترجمة د. إبراهيه 
الشواریی ٠١٥٤‏ م . 

۸ - برنیل مالبرح : 

علم الأصوات . تعريب ودراسة : د. عبد الصبور شاهين . نشر مكتبة الشباب 
1A0‏ م 

: بول فالیری‎ - ٩ 

مقال حول قصيدة "المقبرة البحرية" فى كتاب ' الرؤية الإبداعية ' ترجمة : أسمد 
حليم . نهضة مصر ۱۹٩٩‏ م . 

۰- چون لودی : 

بناء لغة الشعر. ترجمة د. أحمد درويش . مطبعة الزهراء . القاهرة ٤۱۹۸ء‏ . 

۳ - د. خانلری ) برویزناتل ) : 

أوزان الشعر الفارسى . ترجمة : د. محمد نور الدين عبد المتعم. مكتبة الأنجلو 
المصرية ۱۹۷۸ م . 

۴ - رونالد ایلوار : 

مدخل إلى اللسانيات . ترجمة : بدر الدین القاسم . دار القلم العریی بحلب ۱۹۸۰ م . 

۳ - ریلکه ( راینر ماریا ) : 


مجموعة شحرة ترجمه : د. ممدوح صقر .دار اأنقطة العحريية . دفشق ۲م : 
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۴ - ستيفن اولان : 

دور الكلمة فى اللغة . ترجمة : د. كمال محمد بشر . القاهرة ۱۹۱۲ م , 
۵ - سیبویه ( ابو بشر عمرو بن عثمان ) : 

الكثاب . تحقيق : عبد السلام هارون . 

- السيوطى ( عبد الرحمن جلال الدين) : 


امزهر فى علوم اللغة وأنواعها . بتحقيق محمد جاد المولى وآخرين . الطبمة 
الثانية . دار إحياء الكتب العريية . 


۷ - د. شکری عاد : 

موسدقی (الشعر العريى . الطعة الأرلى . دار العرفة ۱۹1۸ . 
۸ - د. عبد الرحجمن ايوب 

أصوات اللغة . الطبعة الثانية ۱۹٩۸‏ م . 

۹ - عبد الله الطيب : 


—m 


. > ۰ 
î 


_ : -د. عبد النعيم حستين‎ ٠ 
. مقدمته على كتاب أوزان الشعر الفارسى . مكتبة الأنجلى المصرية ۱۹۷۸ م‎ 
د. على عبد الواحد واقى : س‎ - ٤أ‎ 

اللغة والمجثمع . دار إحياء الكتب العربية ۱۹٤٩‏ م . - 


5 : د. على عشری زايد‎ - ٤١ 


۸م . 
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: د. عمرفروح‎ - ٤۳ 

تاريخ الأدب العريى . دار العلم للملايين . بيروت . الطبعة الثانية ۱۹۸٤‏ م , 
٤4‏ - قدامه بن جعفر : 

تقد الشعر . شرح محمد عيسى منون . المطبعة المليحية . القاهرة ۱۹۳۴ م . 
۵ - د. کمال محمد یشر : 

دراسات فى علم اللغة . القسم الثانى . دار المعارف بمصر ۱۹۹۹ م . 

1 - د. محمد فتوح أحمد: 

الرمز والرمزية فى الشعر المعاصر . الطبعة الثالثة . دار المعارف ۱۹۸٤‏ ء . 

- د. محمد غنیمی هلال : 

الأدب المقارن . دار نهضة مصر الطبمع والتشر . الفجالة . القاهرة . 

` : د. محمد غنیمی هلال‎ - ٤۸ 

دراسات ونماذج فى مذاهب الشعر ونقده . دار تهضبة مصر للطبع والنشر . 
الفحالة . القاهرة . ) 

۹ - د. محمد غنیمی هلال : 

التقد الأديى الحديث . دار نهضة مصر . الفجالة 1۹۷۹ م . 

۰ - د. محمد غمنیمی هلال : ) 

مقدمته على كتاب مختارات من الشعر الفارسى . الدار القومية للطباعة والتشر ۰٩۹٠ء‏ . 
أ۵ = د. محمد مندور : 

فى الميزان الجديد . الطبعة الأرلى . لجنة التاليف والترجمة والنشر. القاهرة ٠۹٤٤‏ ء . 

۵ - د. محمد النویھی : 
قضبية الشعر الجديد . الطبعة الثانية . دار القكر بيروت . ومكتبة الخانجى 
بالقاهرة ۱۹۷1 م . 
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ثالثا : المراجع التى كتبت بلغة أجنبية ؛ 
Arthur Christensen : Les Gestes des Ro1sdansles Traditions — 0F‏ - 


de L’Iran. Antique. Paris. 1936. 


— Arthur. Rimbaud : Oeuvres Poetiques. Ed. Garnier - 


Flammarion. Paris. 1964. 


— Dr. Khanlari: L Ame de L’Iran . Paris.1955. - ۵۵ 


رابكا - الرسائل الجامعية : 
۵1 - أحمد كشك : 


الزحافات رالعلل فى عروض الشعر العربى . رسال دکتوراه محفوظة نكل دا 
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المشروع القومى للترجمة 
الشروع القومى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى » ينطاق 


س ت Wh‏ 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبلء معتمدا المبادئ التالية : 
-١٠‏ الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية . 

-١‏ التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية 
والإبداعية . 

-٣‏ الانحيان إلى كل ما يؤسس لأفكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 

ع ترحمة الأصول المعرفبة التى اصيحت آقرں الى الإطار المرجعى فی النقافة 
الإنسانية المعاصرة جنبًا الى جنب المنجزات الجديدة الى تضم القارئ فى القلب من 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين امتخصصين عن طريق ورش 
العمل بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الاعلى للثقافة . 

1-اللإاستعاتة نکل الخبرات العريية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنيه 

بالترجمة . 


١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 

۲ - الوثنية وا لإسادم 

۳ - التراث المسروق 

4 - كيف نتم كتاية السيناريى 

ہ - ٹریا فی غیبوية 

- أتجاهات اليحث اللسانى 

۷ - العلوم الإنسانية والقاسفة 

۸ - مشھلو الحرائق 

٩‏ - التغيرأت الييئية 

۰ - څطاب الحكاية 

۱ - مختارات 

۲ - طريق الحرير 

۴ - دباتة الساميين 

4 - ااتحليل التقسى والأدب ٠.‏ 

ه۵ - الحركات الفته 

١‏ - أشنة السوداء 

۷ - مختارات ` 

4 - ااشعر النسائى فى أمرنكا اللانية 
- الأعمال الشعردة ألكاملة 

۲٠‏ - قصة العلم 

١‏ - خوحة وألف خوخة 

۲ - مذكرات رحالة عن المصريي 

۳ - تجلی الجميل 

٤‏ - ظلال المستقيل 

٥‏ - منتوی 

۱ - دين مصر العام 

۷ - التنوع اليشرى الخلاق 

۸ - رسالة فى التسامع 

۹ - الموت والوجود ` 

١‏ - الوثنية والإسادم (ط۲) 

١‏ - مصادر دراسة التاريخ الاسلامى 

۲ - الانقراض 

٢‏ -التاريخ الاقتصادى لأفر ىقا الفريدة 

٤٠‏ - الروانة العرية 

٠١‏ - الأسطورة والحدائة 


المشروع القو مس الترجمة 


جون کوين 

ك. مادهو بانیکار 
انجا کاریتنكوقا 
إسماعيل فيح 
میلکا إفيتش 

لوسیان غولدمان 
ماکس فریش 

آندرو س. جودی 
چیرار چینیت 
فبسوافا شیمبوریسکا 
دیفید براونیستون وأیرين فرانك 
رور تسن سمیٹ 
جان پیلمان نؤږل 
إدوارد لويس میٹ 
مارتن برتال . 
فیلیب لاركين ‏ ' 
مختارأت 

چورج سفیریس 

ج. ج. کراوٹر 

صمد بهرنجی 

چون آنتيس 

هان جيورج جادامر 
باتريك بارندر. 

مولانا چلال الدين الأرومى 
مقا لات 

جون لوك 

جيمس ب. کارس 

ك. مادهو بانیگار 


جان سوفاجیه - کلود کاین 
دیفید روس 

ا ج. هویکنن 

روجر آلن 


پول . ب . دیکسون 


my 


ت: 


ت 


ت 


: أحمد درویش 

: أحمد فؤاد بلبعم 

: شوقتی جلال 

: أحمد الحضرى 

: محمد علاء الدين منصور 

: سعد مصلوح / وقاء كامل قاد 
: بوسف الانطگی 

ٿث : مصطفى ماهر . 


تا ٠‏ فحصو فحمل عاشوږ 


محمد معتصم وغيد ألجليل الأزدى وعمرحلى 


: هثاء عبد الفتاح 


: أجمل محخعود 


ت٠‏ جد الوهاب علوب 


ت 


( 


: حسن المودن 
شرف رفىق غقیقی 


ت : باشراف / أحمد عتمان 


0 


( 


: نعيم غعطية 


ت یمنی طریف الخولی / بدوی عبد الفتاح 


ت 


: تخده 


: مأجدة ألعنأنى 

: سيد أحمد على التاصرى 
: سعيد توفيق 

: بكر عباس 

: إبراهيم الاسوقی شتا 

: أحمد محمد حسين هیکل 


: مثى أيق سنه 

: بدر الديب 

: أحمد فؤاد بلبم 

: عبد السثار الحلوچی / عبد اواب علوب 
: مصطقی إيراهيم فهمی | 
أحمد فؤاد يلايع 

: حصة إبراهيم المثيف 

: خلبل کلقت 


1 - نظريات السرد الحديثة 
۷ - واحة سبوة وموستقاها 
۸ - تقد الحداتة 

۹ - الإغريق والحسد 

٤٠‏ - قصائد حب 

١‏ - ما يعد المركزية الأورددة 
۲ - عالم ماك 

۲ - اللهب المزدوح 


٤٤‏ = بعد عدة أصاف 

٤٥‏ - التراث المخدور 

٤|‏ - عشرون قصيدة حب 

۷ - تاريخ الثقد الأنيى المديث جا 
۸ - حضاأرة مصر الفرعوتية 

١‏ - الإسلام فى البلقان 

٠‏ - ألف ليلة وأيلة أو القول الأسير 
١ه‏ - مسار الرواية الإسبانو أمريكية 
٢‏ - العلاج النقسى التدعيمى 


۲ - الدرأما والتعليم 

at‏ - المغهوم الإغريقى للمسرح 

٥‏ - ما وراء العلم 

٦ه‏ - الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
۷ - الأعبال الشعرية الكاملة (۲) 
۸ - مسرحیتان 

۹ - المحبرة 

٠‏ - التصميم والشكل 

١‏ - موسوعة علم الإتسان 

۲ - لذة التس 

۳ - تاريخ التقد الأدبى الحدبث ج؟ 
٤‏ - يرتراند راسل (سيرة حياة) 

٥۵‏ - فی مدح الکسل ومقالات اآخری 
1 - خمس مسرحيات آندلسية 

۷ - مختارات 

٠‏ ۸ - تتاشا العجوز وقصص أخري 
-العالم الس لامى فى لرل القرن العشرين 
٠‏ - نقاقة وحضارة أمريكا اللاتيندة 
١‏ -السبدة لا تصلح إلا للرمى 


والاس مارتن 
بریجدت شدقر 
آلن تورين 


بیتر والکوت 


ان سکستون _ 

بتر جراڻ 

بتجامین ياریر 

أوکتافیو اث 

الوس هگسلی 

رويرت ج دتیا - جون ف أ فاین 
يابلو نبرودا 

ريتيه ويلك 

فرانسوا دوما 

هھ ,ت .وريس 

جمال الدين ين الشيخ 
داريو بیانوبیا وخ. م بیتیالیستی . 
بيتر .ن . نوفاليس وستيقن . ج . 
روچسیفیتز وروچر يدل 

أ . ف . ألنجتون 

ج . مايکل والتون 

ڇون بولكنجهوم 

فديريكو غرسية لوركا 
فدیریکو غرسية لورکا 
فدیریكو غرسية لورکا 
کارلوس مونییث 

جوهانز آيتين 

شارلوت سیمور - سمیٹ 
رولان بارت 

ريتيه ويليك 

ألان وود 

برتراند راسل 

أنطونیو جالا 

فرتاندی بیسوا 

فالتتين راسبوتين 

عيد الرشيد إيراهيم 
آوځینیو تشانج رودرپجت 
داريو قو 


ت : حباة جاسم محمد 

ت : جمال عبد الرحيم 

ت : أثور مقي 

ت : منيرة روان 

ت : محمد عيد إبراهيم 

ت : علملف أحمد / إبراهيم فتص / محرد ماجد 
ت : أحمد محمود 

ت : الهدی أخريف 

ث : مارلین تادرس 

ت : احمد محمود 

ت : محمود السيد على 

ت : مجاهد عبد المتعم مجاهد 

ت : ماهر جویجاتی 

ت : عبد الوهاب علوب 

ت : محمد برادة وعتماتى انلود ويوسف الأطكى 
ت : محمد أبنو أاحطا 


ت : لطفى فطيم وعادل دمردأاش 


ت : مرسی سعد الدين 

ت : محسن مصیلحی 

ت : على بیوسف على 

ت : محمود على مکی 

ت : محمود السيد » ماهر البطوطى 
ت : محمد أبو العطا 

ت : السيد السيد سهدم 

ت : صيرى محمد عبد الغثى 
مراجعة واشراف : محمد الجوهري 
ت : محمد خير اليقاعى . 

ت : مجاهر عد المنعم مجاهد 


: ومسیس عوج . 


Û 


ت : ومسیس عویش , 

ت : عيد اللطيق عيد الحليم 

ت : المهدى أخريف 

ت : أشرف الصياغ 

ت : أحمد فؤاد متولى وهويدا محعد فهمى 
ت : عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 


ت ۲ حسان محمود 


۲ - السياسى الأفجور 

٣‏ - نقد استحابة القارئ 

-٤‏ صلاح الدين والمماليك فى مصر 
٥‏ - فن التراجم والسير الذاتة 

- جاك لاكان وإغراء لتحيل النفسى 
۷ - تاریخ التقد الأدبى الحدیث ج ۳ 

۸ - العو لة : ان رة الإمماعة وافلفة الكوذة 
۹ - شعرية التالنف 

۰ - پوشکين عند «نافورة الدمو ع» 
1 - الجماعات التحلة 


۲ - مسرح میجیل 


4 - موسوعة الأدب والنقد 

٠‏ - منصور الحلاج (مسرحية) 
۸ - طول اللدل 

۷ - ټون والقلم 

۸ - الابتلاء بالتغرں 

۹ - الطربق الثالث 

۰ - وسم السيف (قصص) 

١‏ - ا سرح والتجريب بين النظرءة والنطييق 
۹۲ - أساليب ومضامين المسرح 
الإسبانوأمريكى المعاصر 

۲ -“ محدتات العولة . 

٤‏ - الحب الأرل والصصة 

٥‏ - مختارات من المسرح الإسبانى 
1 - ثلاث زنبقات ووردة 

۷ - هوية فرتسا (المجلد الأول) 
۸ - الهم الإنسانى والابتزاز الصهيوتى 
- تاريخ السيتما العامة 

٠‏ - مساطلة العولة 

۰١‏ - النص الروائی (ثقنيات رمناهم) 
١‏ - السياسة والتسامح 

۲ > قبر أبن عرپی يلیه آیاء 

٤‏ - آوپرا ماھوچثی 

٠‏ - مدخل إلى التص الجامع 
.1 - الأدب الأندالسى 

۷ - صررة ألفدائى فى الشعر الأنريكى المعاصر 


میجیل دی آوتاموتو 

غوندفرید بن 

مجموعة من الكتاب 

صلاح زکی آقطای 

چمال میر صادقی 

جلال ال احمل 

چلال آل أحمد 

أنتوٹی جیدنز 

فخبة من كتاب أمريكا اللاتينية 
باربر الاسىستكا 


کارلوس میجیل 

مايك فیذرستون وسکوت لاش 
صمویل بیکیت 

نطونیو بویری با پیخو 

قصص مختارة 

فرنان برودل 

نماذج ومقالات 


دیقید روننسوں 


بول هیرست وجراهام تومبسرن 


بيرتار فاليط 

عبد الكريم الخطنى 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بر يشت 

چیرارچینیٹ 

د. ماریا خبسوس روپییراهتی 


: فاد مجلی 

: حسن ناظم وعلى حاكم 

: حسن یوی 

: أحجمد درویش 

: عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عرد المنعم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعد الغانمی وناصر حلاری 
: مكارم الخمرى 

: محمد طارق الشرقاويی 
محمود السيد على 

: خالد العالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق بركات 

: أحعد فتحی یوسقف شتا 

: ماجدة العنائنى 

: إيراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد رايد ومحمد محبى الاين 
: محمد إبرأهيم مروك 

: محمد هثاء عبد الفثاح 


: تادىة جمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزّبة العشمعاوى 

شري محمد محمل عبد أالطيف 
: ادرار الخراط 

: بشير السباعى 

: أشرف الصباغ 

إبراهيم قنديل 

:راهيم فتحی 

: رشید بنحدو 

: عر الدين الكتانى الإدريسى 


ت : مجمل ینیس 


: عبد الفقار مكاوى 
: عبد العزيڑ شبيل 
: أشرف على دعدور 
: محمد عبد األه الجحيدى 


۸ -تاذث دراسات عن الشعر الاأتدلسى 
۰۹ حروب الاه 

٠‏ - النساء فى العالم الثامى 
١١‏ - المرآة والجريعة 

۲ - الاحتجاج الهادی 

۱۳ - رانة التمرد 

٤‏ - مسرحیتا حصاد کونچی وسکان المستنقعم 
٥‏ - غرفة تحص الرء وحدد 
١‏ - امرأًة مختلقة (درىة شفبق) 
۷ -»- المرآة والجتوسة فى الإسلام 
۸ - التهضة التسائية فى مصر 
- النساء والأسرة وقوانين الطلاى 
٠‏ - الحرك النسائية رالتطرر فى الشرق الارسط 
١‏ - اأدأيل ااصفير فى كتابة أللرآة العريية 
۲ -نظام العيردية القديم وتعوذج الإتسان 
۴ا لامبراطورية العشانية وعلاقاتها الدواية 
٤‏ - الفجر الكاذب 

٥‏ - التحلیل اللمویسقی 

1 -- فعل القرأءة . 

۷ =- ارهاب 

۸ - الادب المقارن 

۹ - الرواية الاسيانية المعاصرة 
٠‏ - الشرق يصعد ثاتية . 

١‏ -- مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 
۲ - ثقافة العولة 

۲ - الخوف من المراا 

٤‏ - تشریح حضارة 

٠‏ - الختار من نقد ت. س. إلبرت (ثلاثة أجزاء) 
۹ - قلاحو الياشا 

۷ --مذكرات ضابط فى الحلة الفرتسية 
۸ - عالم التليقزيون بين الجمال والعتف 
۹ - پارسیقال 

۰ -- حبث تلتقى الأتهار 

٤١‏ - انتا عشرة مسرجبة بوناتنة 
۲ -الإسكندرية : تاريخ ودليل 
۳ - قضیا افتظیر فی البحت الاجتماعی 
٤‏ - صاحية اللوكاندة 


مجموعة من الثقاد 

جون بولوك وعادل درویش 
حسنة بیجوم 

فرانسیس هيندسون 


أرلین علوی مأكلبود 


أميرة اأزڙهري ستىل 
ليلى أبو لغد 

فاطمة موسي 

جوزیف فوجت 

ئيثل الكسندر وقتأدولينا 
چون جرای 

سیدريك تورپ دیقی 
ولقانج إيسر 

صفاء قتخی 

سوزان ياسنیت 


ماریا دولورس اُسیس جاروته 


أتدرنه حوندر فرانك 
مجموغة من المؤلفين 
مايك فيڌرستون 
طارق على 

یاری ج. کیمب 

ت. س. البوت 
کينيٿ کونو 


چوزیف مأری مواریه 


: عحمود على مكى 

: هاشم أحمد محمد 
: متى قطان 

- ريهام حسين إبراهيم 
: إكرام يوسف 


: ذهاد أحمد سالم 

: منى إبراهيم ١‏ وهالة كمال 
: مىس التقاش 

: يإشراقف/ رؤوف عباس 
: نخبة مڻ المترجمين 

: محمد الجندى » وإيزاييل كمال 
: منیره کروان 

: ثور محمد إيراهيم 

: أحمد قؤاد بلیم 

: سمحه الخرلى 

: عبد الوهاپ علوب 

: بشير السباعى 

٠‏ أميرة جسن نورة 

: محمد أبو ألعطا وأخرون 
: شوقی جلال 

: اويس بقطر 

: عيد الوهاب علوب 

: طلعتث الشايب 

: أحمد محمود 

: ماهر شقیق قرید 

سحر دوقيق 


ت : کامیلیا صبحی 


۳ 


1 


: وجيه سمعان عبد المسيح 
: مصعطفى ماهر 

: أمل الجبورى 

: تعيم عطية 

: حسی پیومی 

: عدلى السمرى 


٥‏ - موت ارتنمیو کروٹ 
٠١‏ - الورقة الحمرأء 

۷ »- خطة الإدانة الطوبلة 
۸ - القصة القصيرة (النظرية والنقنية) إنريكي أندرسون إمبرت 


کارلوس فویتتس 
| میجیل دی لیبس 
| قاثکرید ذورست 


٩4‏ - النفارية الشعرءة عخد إلبوت ودوس عاطف فضول 


٠‏ -التجرية الإغريفية 

)١ هوية فرتسا (مج ۲ › ج‎ - ١ 
مدالة الينود وقصص أخرى‎ - و٢‎ 
غرام الفراعنه‎ - ۲۳ 

٤ه‏ - مدرسة فرانکفورت 

٥ه‏ - الشعر الأمريكى العاصر 

- الدارس الجمالية الكبرى 

۷ -“ خسرو وشبرین 

۸ -هویة قرنسا (مج ۲ ۰ ج؟) 


۹ -الإيديولوجية 
١‏ - آله الطبيعة 


١‏ - من المسرح الإسبانى 

۲ - تاریخ الكنيسة 

۳ - مويسنوعة علم الاجتماع ج ١‏ 
4 - شامیوليون (حباة من تور) 
۱٦٥‏ - حکانات التعلب 

١‏ - العلاقات بين المتدينين رالطلمائيين فى إسرائيل 
۷ - فی عالم طاعور 

۸ - دراسات فی الأدب والنقافة 
۹ - إبداعات أدبية 


۱۷۹ - وضع حل 
۳ - معتى الجمال 


۷۴ - صناعة الثقافة السوداأء 

4 »- التلىفزىون فى اأحباة الدومية 
1 - نحو مغهوم للاقتصاديات البسثة 
W۷‏ - انون تشیخوف 

۸ - مختارات من الشعر ألونائى الطىث 
۹ - حکایات اسوب 


A.‏ قصبة جاأوید 


رويرت ج. لیتمان 
فرتان برودل 
نخبة من الكتاب 
فیولین فاتويك 
فیل سلیتر 

ثخبة من ألشعراء 


جی آنیال وآلان وأودیت قیرمو 


النظامی الگنوجی 
فرثان برودل 
دیقید فوکس 
بول إبرليش 


الیخاندرو كاسونا وأنطونيو جالا 


دوحنا الآسيوى 
جوردون مارشال 
چان لاکوتیر 

. ن أفانا سيفا 
يشعیاهو ليقمان 
رایندرانات طاغور 
مجموعة من الؤلفين 


ث : أحمد حسان 
ت : على عبد الرؤوف النمبى 
ث : عبد الغفار مکاری 
ات : على إبراهيم على منوفى 
3 ت : اأسامة إسير 
ت: منيرة کروان 


ت : بشير السباعى 


ء( 


: محمد محمد الخطابى 

: قاطمة عبد الله محمود 
: أحمد مرسى 

: مى التلمساتى 

: عبد العزيز بقوش 

: بشير المسياعى 

: إيراهيم فتحى 

: حسلن بدومی 

: زيدان عبد الدليم زيدان 
: صلاح عبد العزيز محجوب 
باشرأف : محمد آلجوهرى 
: یدل سعد 

: سهير المصادفة 

: محمد محمود أو غددر 

! شکری محمد عیاد 

؛ شکری محمد عاد 

: شکریی محمد عاد 

: بسبأام یاسین رشید 


: دی حسیں 


: محمد محمد الخطابى 


٠‏ أحمد محمود 

: وجيه سمعأن عبد المسيح 
: جلال الپنا 

: حصة إبراهيم مثيف 


: محمد حمدى راهيم 
: محمل تصني 


۲ - العف والننوءة 
۲ - چان کوکتو على شاشة السینما 
٥‏ - اسقار العهد القديم 


۷ - الأرضة 
AA‏ ¬ موت الأدب 


۸۹ الفسى والتصبرة 


۱ - الکلام رأسمال 

۲ - ساحت نامه إبراهیم بك >۱ 
۲ -~- عامل المنجم 

٤‏ - مختارات من التق الأنجلو- أمرنكى 
۷۹٥‏ - شتاء A٤‏ 

- الهلة الاخيرة 

۷¥ - القاروق 


4٨4‏ - الاتصال الجماهىری 

۹ - تاريخ بهرد مصر فى الفترة العثمانية 
٠‏ - ضبحايا التنمية 

١‏ - الجانب الديتى اأفلسفة 

۲ -ت ارخ التقد الأدبى الحليث ٤>‏ 
٢‏ - الشعر والشاعردة 

٤‏ - تاريخ تقد العهد القديم 
٠٠‏ - الجينات والشعوب واللغات ' 
“.۲ - الهيولية تصتم علما جديدا 
۷ - ليل إفريقى 

۸ - شخصسة الفريى فى المسرح الإسرائلى 
۹ - ااسرد والمسرح 

۰ - منتویات حکیم ستائی 

۱ = فردینان دوسوسیر . 

۲ - قصص الأمیر مرزیان 

۲ - مصرمنڈ تنوم تابون حئی رحیل عبد النامر 
١‏ -قواعد جديدة للمنهج فى علم الاجتماع 
٥‏ - سیاحت نامه إبراهیم بك جا 
٢‏ - چوانب آخری من حیاتهم 
۷ - مسرحیتان طلیعیتان 

٨۸‏ - رامولا 


کونقوشيوس 

الحاج أبى بكر إمام 

زين العابدين المرأاغى 

بيتر أبراهامز 

مخموعة من النقاد 
إسماعيل قصيح 

فالنتین راسبوتين 

شمس العلماء شبلى النعماتى 
إدوين إمرى واخرون 

قوب لاتدآوی 

جیرمی سييروك 

جوزایا رويس 

رینیه وپلیك 

ألطاف حسين حالى 

زا مان شازار 

لویجی لوقا کافاللی - سفورزا 
رامون خوتاسندیر 

دان آورنان 

مجموعة من المؤلفين 

سنائی الغزنوی 

جوتائان لر 

مرزيان بن رستم بن شروين 
ريمون فلاور 

آنتوتی جیدنز 

زين العابدين المراغى 
مجموعة من الؤلغين 
صمویل ہیگیٹ 

خولیو کورتازان 


: فتحى العشرى 

: دسوقی سعد 

: إمام عبد الفتاح إمام 

: علاء متصور 

: بدر الديب 

: سعيد الغاتمى 

: محمود سلامة علاری 

: محمل عيبل الوأحد محمل 
: ماهر شقدق قريد 

: محمد علاء الدين متصور 
: اشرق الصباع 

: جلال السعد الحقتارى 
: إيراهيم سلامة إيراهيم 
: جمال أحمد الرفاعى وأحمد عبد اللطيف حماد 
: فخری لبیب 

أحمد الأنصاری 

: مجأاهد عبد المتفم مجاهد 
: جالال ااسعبد الحفتاورى 


: أخمل محمود قوندی 


: دوسف عبد الفتاح قرج 

: محمود حخمدى عند الغنى 
: يوسف عبد الفتاح قرح 
: سيد أحمد على الناصرى 
: محمد محمود محى الدين 
: محمود سااعه علاری 

: أشرف الصياع 

: تادية الینهاوى 

: على إبرأهيم على مثوفى 


4 - بقايا الدوم 

٠‏ -الهيولية فى الكون 
۲۲١‏ - شعرية كفافی 

٢‏ - فرانز کافکا 

۲ -اأعلم قى مجتمع حر 
٤4‏ - دمار بوغساافیا 
٥‏ - حکابه غریق 


1 - أرض المساء وقصبائد آخری 
۷ - المسرح الإسبانى فى ألقرن السايم غشر 
۸ - عم الجمالية وعلم اجتماع ألفن 


۹ - ماق البطل الوحيد 


١‏ - عن الذباب والفئران والبشر 


-الدراقیل 

۲ - مابعد العلومات 

۳ - فكرة الاضمحلال 

٤‏ - الاسلام فی السودان 


0 - دیوان شمس تبردزری جا 


-الولاية 


۸ - العولة والتحرير 


۹ - العريى فى الأدب الإسرائيلى 
٠‏ - الإسلام والغرب وإمكانية الحوار 


3 - فى اتنظار اليرابرة 


۲ -سيعة أنماط من القموض 
۲ - تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج )١‏ 


٤٤‏ - الغليان 
E٥‏ - ناء مقاتاژت 
£1 - قصص مختارة 


¥ -التقافة الحماهدردة والحداية فی مضبر 


۹ - اغة التمزق 


۲۵١‏ -علم اجثماع العلوم 


۲ موسوعة علم الاجتماع ج‎ - o 
رائدات الحرکه اأنسوبة المصرية‎ - ۲۵۲ 


Tor‏ - تاريخ مصر الفاطمية 
£ 0 - قسف 
۲۵۵ - أفلاطرن 


کازی ابش جوری 

باری بارکر 
جریجوری جوزد انیس 
روتالد جرای 

بول فیرابٽر 

برانگا ماچاس 
جابرییل چارتیا مارکث 
دیفید هریت لورانس 
مۈسىى ماردیا دیف ہورکی 
جانیت وولف 

نورمان کیمان 
فرانسواز جاگوب 
خابمی سالوم يدال 
توم ستیئر 

آرثر هیرمان 

ج. سبنسر تریمنجها م 
چلال الدين الرومى 
مىشىل تود 

روپین فیدین 

ا لانكتاد 

جیلارافر - رأیوح 
کامی حافظ 

ك م گویتز 

ويام إمبسون 

ليفى بروقنسال 

لاورا إسكيبيل 
إليزابيتا أديس 
جاہرییل جرا .مارگٹ 
وولتثر أرمبرست 
أنطونيو جالا 

دراجو شتامبوك 
جوردون مارشال 
مارجی ددران 

ل. أ, سيميتوةا 

دیف رویتسون وجودی جروفر 


دیق روپنسون وجودی جروفر 


E 


: طلعت الشایب 

: على یوسف على 

: رفحت سلام 

نسم مجلی 

: الد محمد نفادى 

: منى عبد الظاهر إبرآهيم السيد 

: السيد عبد الظاهر عبد الله 

: طاهر محمد على ألبريرى 

: السد عند الظاهر عيد الله 

: ماری تبريز عبد المسيح وخالد حسن 
: أمير إبرأهيم العمرى 

: مصطفى إيرأهيم قهمى 

: مصطفی إہراهیم فهمی 

: طلعت الشاب 

: فواد محمد عکود 

: أبراهيم الاسوقى شتا 

: أحمد الطيب 

؛ عذانات حسين طلعت 

پاسر محمد جاد الله وعریی مدہوای أحمد 


ت : اة سلیمان حافظ وإیپاپ صلاح قايق 


[Û 


£ 


؛ ملاح عبد العزيز محمود 
: ابتسام عبد الله سعيد 
صندری محمد جسن عبل التيبى 
: مجموعة من المترجمين 

: نادنة جمال الدين محمد 
: توفيق على منصور 

: على إبراهيم على منوفى 
: محمد الشرقارى 

: عبد اللطيف عبد الطيم 

: رفحت سام 

: ماحدة أياظة 

باشراف : محمد الجوفری 


ت على بدران 


: حسن بنرھی 
: إمام عيد الفتاح إمام 


۲٦‏ - دیکارت 
۵A‏ - القجر 


۵۹ ۲ - مختارات من الشعر الأرمنى 
٠‏ -- موسوعة علم الإجتماع ج٣‏ 
1 - رحله فی فکر کی نجرب محمود 
۲ - مدبثة المعجزات 

۲ - الكشف عن حافة ألزمن 
4 - إيداعات شعرية مترجمة 

٥‏ - روایات مترجمه 

1 ¬ مدير المذرسة 

۷ - فن الروانة 

۸ - دیوان شمس تبریزی ج۲ 
۹ -ويسط الحزبرة العرية وشرقها جا 
١‏ -ويسط الجزيرة الد ر دة وبشرقها ج٠‏ 
١‏ - الحضارة الفريدة 

۲ - الأديرة الاثرية فى مصر 

١‏ - الاستعمار والثررة فى الشرق الأرسط 
¥ - السددة يوبارا 

۵ - ت۔ س إلیوت شاعرا وتاقدا وکاتپا مسرا 
- فون السينما 

۷ - الجيئات : اأصراع من أجل ألحياة 
۸ - الیدایات 

۹ - الحرى الباردة التقاقية 

۰ - من الأدب الهتدى الحديت والعاصر 
۲۸۱ - القردوس الأعلى 

۲ - طبيعة العلم غير الطييعية 
۲۳ - السهل يحترق 

٤‏ - هرقل مچنوتا 

٥‏ - رحلة الخواچة حسن تظامى 
۲۸٦‏ - سباحت تاه إيراهيم يك ح٣‏ 
۷ - الثقافة والعولة والنظاء العالى 
۸ - القن الروأئى 

۹ - دیوان منجوهری آلدامغانی 
٠‏ - علح اللغة والترجمة . 

ا٠ج المسرح الإسياى فى القرن المشرين‎ - ١ 
٣ج امس رح الإسيآتى عى القرن العشرين‎ - ١ 


دف روږنسون وجودی جروقر 
ولیم کلی رابت 

سور نجوس فريزر 

جوردوڻ مارشال 

زکی تجدب محمود 

ادوأرد مندوتا 

هوراس / شلی 

أوسگار وایلد وصموئدل جونسون 
جلال آل أحمد 

میلان کوندیرا 

جال الدين الأرومى 

ولیم چیقور بالجریف 

ولیم چیقور بالجريف 

توماس سی . باترسون 

س. س. والترز 

جوان ار. لوك 


رومولو جلاجوس 


اقلام مختافه 
فرانك جوتیران 
ڊریان قورد 
إسحق عظيموف 


قرا دسنس سدور سوندرر 


پریم شند وآخرون 


مولانا عيد الحليم شرر الكهنوى 
لويس ولیبرت 

خوان رواقوی 

بور دادس 

جسن نظامی 

زين العاہدين المراغى 
آندونی کینج 

دیقید لود چ 

أيو نجم أحمد بن قوص 
جورج موتان 
فرانشسکو رويس رامون 
فرانشسکو وویس رامون 


: إمام عبد الفتاح إمام 
: محمود سيد أحمد 
٠‏ عبادة كحيلة 


قارو چان کازانچبان 


بإشراف : محمد الجوهری 
: إمأح عبد الفتاح إماح 
: محمد أي العطا عبد الأرؤوف 
: على پوسق علی 

: لويس عوضس 

: لويس عوضش 

عادل عبد المتعح سويلم 
: يدر الدين عرودكى 

: ابرآهیم الدسوقی شتا 
: یری محمل حسن 

: صبپری عمجمل حيس 

: شوقی جلال 

؛ إبراهيم سلامة 

: عتان الشهاوی 

: محمود على مكى 

: ماهر شفیق فرید 

٠‏ عبد ألقادر التلمسانى 
: حمد قوزی 

: ظريف عبد الله ٠‏ 

: طلعت الشانب 

٠‏ سمير عرد الحميد 

: جاذل الحفناوی 

: سمیر حتاً صاأادق 

: على اليميى 

: أحمد عتمان 

٠‏ سمير عيد الحميد 

: محمود سلامة عاارى 


ت : محمد يحیی وآخرون 


: ماهر اليطوطى 

: محمد تور الدين 

: احم زکریا ابراهیمح 
: المنند عبد الظاهر 


السيد عبد الظاهر 


۲ - مقدمة لادب العريى 


٤‏ - فن الشغفر 
٥‏ - سلطان الأسطورة 
٩‏ - مٿ 


۷ - فن اأتحى بين اليوتانية والسوريانيه 
۸ - مأساة العبدد 


4 - تورة التکنولی‌چيا الحيوية 
۰ - اأسطورة برومتیوس مجا 
٠۰١‏ - أسطورة برو مٹیوس مج 

۲ - فنجنشتین 

- بوا 

۰٤‏ - مارکس 

۰۵ - الجلد 

٣‏ - الحماسة - الثقد الكاتطى للتاريج 
۷ - الشعور 


۰۸ -علم الوراثة 

۹ - الذهن والمخ 

۶ = بونج 

١‏ - مقال فى المنهج الفلسقى 
۲ ¬ روح الشعب الأسود 

٢‏ - أمثال فلسطينة 

٤‏ - الفن کعده 

٠۵‏ - جرامشی فى العالم العربى 
٦‏ - مجاكمة سقراط 

۷ س- بلا غد 

۸ - الأبب الروسى فى السنوات المشر الإخرة 
۹ - صور درندا 

٠‏ - لعة السراج لحضبرة التاج 
١‏ ~ تاريخ إسيائيا الإساهية (مج ٠١‏ عا) 
۲ ¬ وجھات تدر حبیثة فی تاریخ الف الغربی 
۲۳ - فن الساتورا 

٤‏ - اللعب بالثار 

4 - عالم الاآثار 

- المعرفة رامصاحة 

۷ - مختارات شعرية مترجمة 
۸ - بوسف وزلیځة 

۹ - رسائل عبد الیااد 


يوالو 
جوزیف کأمبل 


ولیم شکسبیر 


دیونیسپوس ٹراگس “ یوسف الأهواٹى 


ادو نکر تقاوابلدره 

جاب ل. مارگس 

لاورس عوض 

لويس عوض 

جون هیتون وجودی جرودر 
جين هوب ويورن قان لون 
ريوس 

کروزیو مالابارته 

چان - قرأنسوا ليوتار 
ديفيد بابینو 

ستيف جونر 

انچوس چيلاتي 

تنأاجی شید 

کوانچوود 

ولیم دى بويز 

خابیر بیان 


آ ف. ستون 
شیر لایموفا - زنیکین 


Te 


مؤلف مچهرل 
لیقی برو فنسال 
دبلیی, إيوجین کلینباور 


تراث یوئانی قدیم 


اشرف اُسدی ) 


فيايب بوسان 
جورجن هایرماس 
نور الدين عبد الرحمن بن أحمك 


تد هیوز 


: نخبة من المترجمين 

: راء ياقوت صالع 

: بدر الدين حب الله الديب 
: محمد مصطقفی بدری 

: مأحدة محمد آثور 


: مصطقی حجازی ااسند 


ت : هاشم أحمد فؤاد 


: جمال الجزیری ویپاء چاهین 

: جمال الجزيرى ومحمد الجندى 
؛ إمام عبد الفاح إعام 

: إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمأام 

: صلاح عبد الصبور 

! تندل سفل 

: محموف محمد أحمل ' 
ممدوح عبد المنفم أحمد 

: جمال الچزیرى 

: محيى ألدينث محمد حسن 
: فاطمة إسماعيل 


ت : حسام نایل 


: محمد علاء الدين متصور 
نخبة من المثرجمين 

: خالد مفلح حمزة 

: اتم سليمان 

: محمود سلامة علارى 

: گرستان دوسف 

: حسن صقر 

: توفیق على منصور 

: عبد العزيز يقوش 

ت : مضمف عيد إبراهيح 


۰ - کل شیء عن التمٹیل الصامت 
۹ - عندما جاء السردىن 

۲ - رطة شهر اسل وقصص آخري. 
٢‏ - الإسلام فی بریطانیا 

٤‏ - لقطات من المستقيل 

٥‏ - عصر اأشك 

٣‏ - متون الأهرام 

۷ - فلسفة الولاء 

۲۸ ¬ ترات حائرة وقصس آخری من الهند 
۹ - تاریخ الدب فی إیران ج٣‏ 
٤٠‏ - اضطراب فى الشرق الأوسط 
۲٤١‏ - قصائد من رلکه 

۲ - سلامان وأبسال 

۲ - العالم البرجوازى الزائل 

٤‏ - الوت فى الشمس 

٥۵‏ - الركض خلف الزمن 

٦‏ - سجر مصر 

۷ س- الصبية الطائشرن 

١ ٤۸‏ - التصوفة الأولون فى الأبي التركى جا 
۹ - دليل القارئ إلى الثقافة ألجادة 
٠‏ - باتوراما الحياة السياحية 
٣١‏ - مبادی المنطق 

۲ - قصائد من كقاقىیس 

١‏ - القن الإسلامي في الأندلس (هندسية) 
٠۵ ٤‏ - الفن الإسلامى فى الأندلس (باتىة) 
٥‏ - التيارأت السياسية فى إيرأن 
- الميراث المر 

۷ “ متون هیرمیس 

۸ - امتال الپويسا العامية 

۲۵۹ - محاورات دارمنٹیدس 

۰ - ثروي ولو چيا اللغة 

١‏ - التصحر : التهديد والمجايية 
٣‏ - تلمیذ باینیرج 

۳ - حرکات التحرر الأفريقی 
٤‏ - حداثة شکسییر 

"1o‏ سباح باریس 

۲۱ - تساء يركضن مم الذئاب 


على صقر جکمت 
بیرش بیربیروچلو 
رایتر ماریا رلکه 

نور الدين عيد الرحمن ين أحمد 
ادىن جوردىمر 

ونه ندائی 

رشاد رشدی 

جان کوکتي 

محمد فؤژاد کویریلی 
آرثر والدرون وآخرين 
أقلام مخثلقة 

جوزايا رويس 

باسىيليو بابون مالدونالد 
باسيليو بابوڻ مالدوتالد 
حجت مرنضی 

بول سالم 


تصوصس هة 


أقلاطون 

آندریه جاکوب ونویلا بارکان 
آلان جرينڄر 

هاینرش شېورال 

ریتشارد جییسون 

إسعاعيل سرأاج الدين 
شارل بودلیر 

کلاریسا بنکولا 


: سامی صلاح 

: سامية دیاب 

: على إبرأهيم على منوفى 
: بكر عپاس 

مصطفی فهمی 

: قتحى المعشرى 

: حسن صاير 

؛ أحمد الأتصارى 

: جلال السعيد الحفتارى 
: محمد علاء الدين متصور 
٠‏ قخرى لبيب 


: حسن حلمی 


ت : عید العرْين يقوش 


عة شحاتهة 

أحمد الأنصاری 

تعيم مطية 

: على إيراهيم على منوفى 
ت : على إبراهيم على منوفى 

: محمود سلامة علاری 

: بدر الرفاعى 

: عمر الفاروق عمر 

: مصبطفی حجازى السيد 

: حيیب الشاأرونى 

: لیلى الشريینى 

: عأطف معتمد وآمال شاور 


سمیر عبد ريه 

- سمیر عید ربه 

: يوسف عبد الفتاح فرج 
: جعال الجریری 

: بكر الحلى 

: عبد الله أحمد إيراهيم 


: احمد عمر شاهين ) 


: ری محمل حس 
: تجلاء أپو عجأج 
: محمد أحمل خمد 


: مصطلقى محمود محمد 


۷ - القلم الحريىء نحبه 
۲۷ - المصطلح السردی جیرالد برنس 


۹ - المرأة فی أدب نجيب محفوظ فوزية العشماوى 
۷ - القن والحباة فى مصر الفرعونىة كليرلا لويت 
۷ - السرا الارلون فی الأب الترکی جا محمد فؤاد کوبریلی 


۲۷٢‏ - عاش الشباب وأنم مينغ 

۲ - کف تعفد رسالة دکتوراه أمدرتو ابكر 

۷٤‏ - اليو السادس آندریه شدید 
م٥۷‏ -- الخلود ميلان کوندیرا 


- الغضب وأحلام السنين تحيه 
۷ - تاریخ الآدب فی إيران ج٤‏ على أصفر حكمت 


٠‏ ۷۸ - المسافر محمد إقبال 
۹ - ملك قى الحديقه سنیل بأاٹ 
۰ - حدیث عن الخسارة چونتر جراس 
۳۸۱ - أساسيات اللغة ر. ل. تراسك 


۲ - ٿاريخ طبرستان 
۳ - هددة الحجاز محمد إقبال 

٤١‏ - القصص التي يحكها الأطفالسوزان إنجيل 

۲۸۵ - مشتری العشق محمد علی بھزادراد 
- وقاعا عن الثاريخ ألأنبى النسوى جانیت تود 

۷ - آغنیات وسوناتات چون دن 

۸ - مواعظ سعدی الشیرازی سعدی الشیرازیى 
۹ - من الأدب الياكستاني العاصرنخة 

١‏ - الأرشنقات والمدن الكبرى نخبة 

١‏ - الحافلة الليلكية مایق پینشی 

۲ - مقامات ورسائل أندلسية فرتاندو دی لاجرانخا 
۳ - فى قلب الشرق ندوة لويس ماسینیرن 
٤١‏ - القوي الأريم الأساسية فى الكون بول ديفدز 


٥‏ - الام سیاوش اسماعيل قفصبح 
ı 1‏ الساقاك تقی نجاری راد 
۷ - نیتشه لورانس جان 
۸ - سارتر یلیب تودی 

4 -کامی ۰ دیقید میروفتس 
۰ - مومق مشیائیل إنده 
٤.١‏ -الرياضيات زيادون ساردر 


۲ - ھوکنع ج . ب . ماك ايقوي 
۲ رة المطر والملاإاس تصنم‌الناس تودور شتورم 


٤٤‏ - تعوبدة الحسى ذوفند براح 
٥‏ - ایزاییل آندریه جید 


بھاء الدين مخمل إسفنديار 


[GG 0 G ÛC Ûû CEC Û Û Û G6 Û ll CG CG OCG GG Û0 CG Û Û CÛ Û Û GG GG Û Ûû Û Û0 0 6 Û Û 


( 


متىي الدرويى 
: عند اللطىف عبد الحليم 


حه 


٠‏ البراق عبد الهادى رضا 
: عاید خزندار 

: فوزدة العشمارى 

: فاطمة عبد أله محمود 

: عبد الله أحمك إبراهيم 
: وحيد السعيد عبد الحميد 
: على إپراهیم على منوفی 
: حمأدة إبرافيم 

: خاد أبى الدريد 

: ادرار الخراط 

: محمد علاء الدين متصور 


: يوسف عبد القتاح قرج 


: جمال عيد الرحمن 


: شيرين عبد السلام 

: رانيا إبرأهيح يوسف 
: أحمد محمد ثأادی 

: سمير عبد الحميد إبراهيم 
: إیزابيل کمال 

: بوسيف عبد ألقتاح فرج 

: ريهاحم حسين إبراهيم ) 
: بھاء چاهین 

۽ محمد علاء ألدين متصور 
: سمير عبد الحميد إبراهيم 
: عثمان مصطفیى عثمان 


: هاشم أحمد محمد . 
: سلیم حمدان 

:محمود سلامة علاری 
إمام عبد الفتاج إمام 
:إمام عبد الفتاح إمام 
:إمام عبد الفتاح إمام 
: ياهر الجوهرى 

: ممدوح عبد المنعم 
ممدوح عبد المنعم 

: عماد حسن يکر 


ت : حمادة إبراهيم 


(r 


: جمال أحمد عبد الرحمن 


۷ - الأب الإسيانى المعاصر بقلم كتابه 
۸ - معجمح تاريخ مصر 

4 - اتتصار السعادة 

-١ ٠‏ خلاصة القرن 
٤١۹‏ - هعس من الاضى 

۲ - تاريخ إسبانيا الاسلامية (مج ١ء‏ ج؟) 
۴۳ - اأغتدات النقى 

٤‏ - الحمهورنة العامة للتداب 
٤٥‏ - صورة کوکب 

٤٦‏ - مبابئ النقد الأئبى والعلم والشعر 
۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث جه 
٤ ۸‏ - سياسات ازمر الحاكمة قي فصر المتماتية 
۹ - العصر الذهبى اللاسكندرية 
۲۰ ¬ مکری میچاس 

٤١‏ - الولاء والقىادة فى اللمجتمم الإسلامى 
۲ - رحلة لاستکشاف أفرىقیا ح١‏ 
۴ - إسراعات الرجل الطيف 
٤‏ - لوائح الحق ولوأممع العحشق 
٥‏ - من طاورس حتی قرح 

٦‏ - الخقافيش وقصص آخرى عن أففانستان 
۷ - بانديراس الطاغية 


۸ - الخزانة الخفية 
۹ - فيچل 

۰ - کاتیل 

- فوکی 

۲ - ماکیاقلی 

٢‏ - جویس 


٤‏ - الرمانسية 

٥‏ - توجهات ما يعد الحداتة 

١‏ - تاريخ الفلسغة (مجا) 

۷ - رحالة هندی فى بلاد الشرق 
۸ - بطلات رشحایا 

۹ - موت المرابی 

٠‏ - قواأعد األهجات العربية 
٤١‏ - رب الأشياء الصغيرة 

۲ - حتشيسوت (المرآة الفرعوتية) 
۴ - الاغة العريدة 


أقلام مختلفة 

حوان فوتشرکنج 
برتراتد راسل 
کارل بویر 

جيئيفر آڪرمان 
ایقی بروقنسال 
ناظم حگمت 
باسکال کازانوفا 
فریدریش دورنیمات 
أ . آ. رتشاردر 
رييه وليك 

چين هاثوای 

جون ماریو 

فولتیر 

روي متحدة 

ثور الدين عبد الرحمن الجامى 
محمود طلیعی 

بای إنكلان 

محمد فوتك 

ليود سیئسر وأندرزجی کروز 
کرستوقر وانت وآندزجی کلیموفسکی 
کریس هیروکس وزوران جفتیك 
باتریك کیری وآوسکار زاریت 

دیقید نوریس وکارل فلتت 

دوتکاڻ هبٿ وچودن بورهام 


تېکولاس زرنرج 


فردریك کویلستون 


شیلی التعمائی 
إيمان ضياء الدين بيبرس 


کر سسا پروبستاد 
أروندهاتی روي 


کیس ذرسنیع 


ت عتان الشهاوی 

ر أحمد مستجبر 

بت : ثخره 

ت : أمل الصيان 

ت آحمد کامل عيد الرحیہ 
ت : مصطقی پدوی _ 

ت : مجاهد عبد المنعم مجاهد 
ت عبد اأرحمن الشيخ 

ت سيخ مجلىی 

ت : الطيب ين رجب 

ت : اشرف محمد کیلانی 

ت : عبد الله عبد الرأزق إبراهيم 
ت : وحفد التقاش 

ت : محمد علاء الذين متنصور 


: محمود سلامة عااوی 


: محمد علاء الدين متصور وعبد الحفىظ يعقوب 


: ریا شلیی 


محطل امان صافی 


: إماح عيد الفتاح إمام 
إمام عيد الفتاح إمام 

٠‏ إماح عبد المفتاح إماح 

: إمام عبد القتاح إمام 

: حمدی الجایری 

: عصبام حچازی 

: ناجی رشوان 

: إماح عبد القثاح إماع 

: جلال السعد الحقنارى 


عأندة سنق الدولة 
: محمد علاء الدين متصور وعدد الحفيظ يعقوب 


محعلك الشرقاریى 


: فخرى لبيب 


؛ ماهر جویجاتی 
دود الشرقاویئ 


٤٤#‏ - أمريكا اللاتينية : الثقافات القديعة لاوريث سبجررذه 


م٤٤‏ - حول ورن الشعر رویز تاتل خانلری 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 
رقم‌الإیداع ۲۰۰۲/۹۲۹۵ ٠‏ 


